aan | be 
bere ita if ° + UM ba oak Us oni sdell 
Aeaevan Pre ei ei 
ele tas Oe t wck hee batan= ia a) 
eee Pee eM eC Lae eet et ee rey 
dep eeqeteaaW iy Wal abet ke Ean Koel Shaw deed 
catantete SU PSE pie gure aCe 
at Ket Wek: Maene lords Bod ae ie Rallies 
STiikalabalk Pek -beWalte fl 
Dae iter WU ith ete Hea Rnde tO peat 


Feareimuthtteg PL Phat 
Mqad-asy 
Rad 
Phebe 
Debit Lehiettreatanicitest 
+ eau leat admttatiat 
Pik 


pry hp 
4 Bre ekz ito) " 

Hae sialic Celtel dt a at oir fictetigie= 
Pavgipiedieh rind valet aalad iinuidaeetn t 

Tinea topaieapen eile dielbe ae oF NO 2 
slateaakt ¢ 


mM amogetteuanoy 
whee det 
pasate 

ever aie iat 

Way eaalls aks 

Poh Moa ie 9 ibe: lara ba i 
Te sksi delle Laker pak ates 


ite 
Up" 


au or 
dene: Dats pel 
iaabpachaysispricdedevaved: ¢ 
sieht i done 
HAs yet ah alae 


Wasi Ged 

We ie taitekl 

1 Baw 
(elite 

Hatha Ho nial Viet) 


i Hak (ibe i dire : ra iis 
SUE Wee hee BW 4 i ther Be aha 


og T oat ote MCE ne eral ME 
sha Toten in Made F Gets eWel Ri ek Ma Ate a te 4H 
Peed dils Cibetrad RAM in ’ 


ny 
A iy atin ia hn Neat 
fis hile ia Pll eh a 
Wadgaahihel ea stbalberspnvalettt 
shoes 


pines 
Sia De en ea 
eioialh 


(alba aaa 


MoU elay Uetek, 


Te ih pekae rad teotie DinMe nn HONE 


Naat it 2 Yate r 
Plea kaart d 


CihadavolcRenriykwnt 
et ai ieaee rl 


heeds : 
het eirteneo denen 


WdeA Hel Anal Vel We Hedeyehel 


Ree artery ee aly 
Pete hee tea) Tape Un see fF ( 
F d= We OE 
aH ail CREED he 
He Hae 


re! jek pasate) 

Pei Pre mere eT nL ft ay 

Teepe oe ail bz bak oUallank Wal tak 
Warenenauvied Gre Kaned-Nemeta ly jai ot 
Leiden ilehobeh Uhl etekat id hedmharete i> 
adie KaU Sy bso ued esto 
ay oR er Oe Hehetaaue lt Aa Cae oe 


Teli 
Gye vente 
Cre reer Wire Pree 
pe bebsialsealipeacdee o 42 C eat 


sa dale dyeBa iin i 
mm Rodenwaidt, Gerhart/Die kunst der antike 


LT 


Hil tll 
2 047 


Cia, Ore Ce 
riety peed 
dead alin ti esha ed) OH 
; (err einen ere rene 
ie ata AMMAR LAT e Ue hha 
Aertel Hh ett 


arir it aidte 
fellaiten ¢ ghtbsraMsar ela 
Fetrirkeds iat! 4 CHa 


hike 
lailntiatied ollyit deh 


de linicek st 


siir eat 


ect ined sweHen te PEM eWe tame sta 0 
ad od atthie debe” Fla gah 


peaey 98 rs 


Penaraes 
perenrr tt ad byt ay 


age Hes bog eee 


i Hemetiatl 
menos balls 


irk) 


| 
| 
| 
3 


i (eiertavat 


berry s 
Wath PMs 


vehi beni ito 
Pi iae ab hetiet wo 

ries é 

Fern er er ay artes 

Bibs tava blr kao 

MeN CT et Bice 


Je inteet cebeiae 
PrN A et Adee Rd 
Fie GnLaAN ma gb ir 

eal he 


susie he leiheewey 
Wy eden 
4 Pepereriit’ 
Cher tr et mee C Ded, 
deat didi Hitt 
Gatien 
COR an 


nite Pigs wusmed y 
fake tke fuentes od Lae 
bslans Deke in bsatialce 
nines Re ETAT heres tt cs 
Tifallanig uel Uiceali2@sransie 
hen Mar eta d Mier te elm y 
Tig t Dilsermeh-ycusbanedcnt Wife eemene 
fee aes ete aiid 
runes ssishan oat 
ire retibery: ees 


ee 


g dpe sar: iene 
eit ann hee x 
(AOE Tea er 


dah Bee 
ai atte 
Pened aan tare 
(print iy 
rect 
ie 


Shah 6x8 
Taitett ot 


as 


russ 
oneal 
sod a aeatia 

pen tt treet 

. iS 


et yesike aper 


lig@ek. are 


SOR Wich Wo i (eueicds 
i ‘asnsinav ae 
iiayoeie nee rene tener 
ee eddiaiiakat: Hunan een 
Uh Biskvas tall alameda 
mabe 
Aelpaaat 
Pern Mc tees ea 
er hina Snr 
A Gath Mahe vibes = ha 
Ree ribeatcapeen bh 
MEO CET 
tai Heir e riersrit stern 
Shun aadeen 
Rtecraten WBN 
thie bs 


Gelah 
hea} Sayet 
dN lied 5 


Fy é be 
5 ddan tay eters! 
lever 7g Lam Sod . I * 
wet f . 8 ae bamet 
aes Oeaiy 


dt mile 


ererty! 
(omenecs t HOS GaN 
eee te ou TERT ITE i has? » . 
Teehigedeyss 3 ; Le Ate) 
ah 02) 


+ be et 
ee Wek 


aie ie Wise 
see ekclaaahelui war w 
itt AL 


delat ty 
Tires h 
een 


owes Wb 
jena) 
Poe 


(fur 


Kaeo Seba, wae 
Drkaecial Ja PPLE Le 
remot i 4 re pt +e 4 are re oS 
A eit Wages auc 0 OWE 
Panes abe 


Way rtew 
Wi He Belted, Heth iS Rana 
Werte AIO 

Base Mess ahs i oA 

a rheat tected 
GahannGn hsb f ay 

pei Nauaier Me i rer ere meele Ot" 
Rinceae eared PLETE LO mOmt 


fetes 
peialDe be 


Me ceniloeh amenenest 


Wee olde 
Ait ( Ap iid 
esi wn Pataca Seke fos ” vane O20at 9 
Par ab ere or s z : ao pay LEON sO i gdaloa pan ob 
4 ceed ; f ache’ «\i, We Bers) OR La dAyabe 46 


Bohs Ostia eb a 
shibTe Peat ane t 
Cot Mahe Woe 


pati WHO it A i, G q a 4 anise i Ay ser 
3 Coreen ren co 

emir Net oi 

rt 


al 


Heenan nal hata Pitan { age 
ere 


a ts 
Stes SST fats dene 
eri eet ait epkinwe hatsbavds | 


Ou) Fi 
¢ Ley 


at Heth 7 
Vite rea: 
aszbaisene 


uaceiehcuate Git 
Ee Wad 
iA 


Naina dss 
dV Malcdak wrhedok 


sae 


t 

Geb Kye al: Ral 
Cia Min ALeiee 
Ge iu Ag eo 


Wiley meananess 
A analeh 

Peete clonal 

enc Wea te 


5 
fal 
IG Oaik 
Bakalbo te’ 
sate wh om th i 
Rewcae ds elie ahs 
isi a amanat ( 
Weft 


(ARN et 


Fin 
feta ener) 


a 


alent 


Wetec he eg: 


Ae Bo 
Wo devenly lft 
ialicltoiam aie oth 


Brlche beh 
bas Actaris 
aaah et 
a ease ese 
pene erer atk 


“Wiehe Mea! 
Ch Q ik. 
ehh 
awneryce 


eae Ay Neaniatts 
a \ 


tos 
Mii 


“hi 


yagyande€ 4 
yp pet fed 


mi foione 
ebay rate 
enten 
“hae Ge 
eee 
et 
Para 
Frere teu 
rai, Lon 


eden 
te Sot 
, eM u Se Bi atk: 
HAO ima 
Sistah NA 
Gib West oh 
et nasal pel: aN i 
eee Galas RMN 
Denti ‘i 


Sa We 8 
et tba fi 
ras beke 
vimeein 

Dil ea 


ive 
Be 
A? ss 


‘i 4 a oi mike 
Seg Al eiesote 
eats) 


i 
ie HEL hina 
Feri hint 


citar 
Abe ted: 
Hols 


ab eae Ae 
ey ce et ee 
2 elnino 


SOLS 
oA 


en 
ticates 


she betel hs 
ot 


helt 


iV 
fi a 


Sieuedaiaedirasis 
Cp rile Petarer NDC his 
ie Reade 
Bye 
Tehabsde: 


ett 
Hetero 


“ 
arty 


At 

Porno BRN ee 

DW de iketae a BAEa) 

I pearere pr ett a 
th 


93. sa Giaisaee 
uiveorenrr a, RCL IY 
rez aps 


8S) 
htt 


DRE eiets 


Kear 
i 


S auenuiaeees 


Fee UR es 


ete as 
re 


yacnbaNed 
Ser An he 
moth 
jobrawh hahage 
habibeW tkacei 
Lapa a Hadise 


altel f 
Pagad al) Mada iialhett dy 
chm) 


rey 


AA Wether emer 81h 


Nebatine 


niaclocdabamiegit ua 


Avueer a 
eae Neate 
ncaa ie 


Nin its oa 
A ‘ie 


jest 


i 


i rye 


( 
Ae 


aN 
Kae 


ks fs 
His ienba 
ruler Mort 


rel Rees 


be) 


PE We BEND Lose 
sibettep 
40M 


wt uit 


‘3 


Uae Calas 3B: 
{Caleta a= 
~ (sebenee> 


ue 
Ua user) 


eaattene 
pate 
er 


24 
owas f PUK 
ree Mee os 
atric ue qiatol ars 
A ot > 
‘ 
Ke seuiene 


bays 


ian 
ob) 


ALK, 
eens 


ee 
Se. 
me 


i: = 
Uasaseaaka saoenata ae 
tet fn = 88 E Prien 


e 


er 
RptAva steko 
oes 

ge Mievase Dhan 
lene reat 
phe int aS anaes 


tithe 


sera itot 

Or oe neha ak: 2 
TH ataral ad fd0ie 

ae 


Sere 


beter sr ar} 
ahefedanes 


eee cttot sees 
r armtate) 


0 8 
qorrter ie 
PrTaeIe Se es te od E 
entra 
jiomom jeanne, 


cm cegroein st 30 

ap einai nie Fi: fom = 

POI h DAT OTe eet tant Sata ae Ae) 

sae rag tie pababeneeiene 
iota! steht medial gare 


eevdategnn eee 


apts: 

Mr ietiirne te 

Lapepactsail sl 
taihie 


’ 
pire te 


ue 


Tihefaiebie nies -c 
apnet yy 


Freer rere 


a6 tI ce 


sta 


Arizona 
University 


Library 


a 


Presented by 


Carnegie Corporation 
Nay, 1938 


Digitized by the Internet Archive 
in 2023 with funding from 
Kahle/Austin Foundation 


httos://archive.org/details/diekunstderantikOOOO0gerh_y0p2 


lid bed 
KUNST DER ANTIKE 


(HELLAS UND ROM) 


ain v 
' 


MN 

fi VON 

56/0 

oo32, GERHART RODENWALDT 


RG 


ZWEITE AUFLAGE .- 6.-10. TAUSEND 


PigeebeR © Pave Aen Ni Vv ER A G7 BR LYN 


Eine genaue Ubersicht 
iiber die Anlage der Propylaen-Kunstgeschichte 
befindet sich am SchluB des Bandes 


COPYRIGHT 1927 BY PROPYLAEN-VERLAG, G. M. B. H., BERLIN 
PRINTED IN GERMANY / IM ULLSTEINHAUS, BERLIN 


LE SE SE SFC SE ES SPS ET I PO VS 3ST EIS 


i Nee eer melee Ss oN | Ry 7, Be Gos Ne “Ios 


Vorwort .. .. SNe ca a Resin aot lay SE er ae an ee AT 
GRIECHENLAND . ie cee sR ee ta) en oe ete tO 
Praludium (Kretisch- eneatecle Hanes) aN Mp es. item ats pores SL 
Pe CISC Sta MN mete oe vatiS et inst Moy Serae acts gt he i Aaa aa AO 
Jugendalter .... . BE oR ee OR ee mrs pairs hs OE. 
Klassische Kunst (Der pretence Stil) Gos SA age eee Ge 7 
Bacoisciiewis Unsta( Derischoneotil)ie ite njaas oot ieee asta <a OAS 
BPC HCUICIIU SE Ree O ae Mya ook eet oe Uh Weed ene cage 
BLAUCIEN .)s-< GAPS A ee et Oe et eh Sean te eek 
eer ease hicche Kunst met oe Ssigesie ccleaes Core ee ee, SaaS 
Caesar bis Claudius (Augusteische RC she Se eh ea ee ae OF 
Nerospiss Iratana(Plavische Ktnst) 2. ss. ns ot een ee eS 
Hadrian bis Aurelian .. .. .. era OE ene ek ee rio 
Diocletian bis aay GAS) soe ee SNe ete aren «MPRA Seg Rae ROO, 
Grundrisse *..«.:: RE ite PRE Tes cred RoE OG) 
ABBILDUNGEN RM Oss ashe eee ss Sotages. goer ee eee OO 
eereee CLR N TANT) pein, et yak ae A treed lage Eee, (ofan ee eee ies LOL 
dccetisch- my kenischesKunst. ya. aeons «1s eae) eg ee LOL 
PATCUAISCOCEIAUNS(, mio) mers <P agsahl oases). yee ae apt ee noes eat 7 
Jugendalter .. .. Sciddezy, fete) SNS ge ee ee AS 
Klassische Kunst (Der i ANSE Stil) Sis fects 5. seen ees ees OL 
iNteeieenesicunst (Wetscnone otil) 2s Gs acces oe ee sea) ea G00 
CICMNSIUSIPE ett, Airc se Sys Se awh let oe en os ae ee on AAS 
eA Nake Sich OS gh Deo ae eee en ea ee ROR 
eeeeernnialicehe rene Tule ob AR hots na REE Te EROS 
Caesar bis Claudius (Augusteische Kunst) en corre HAS eo oy! 
INerorism rajannmlavische Kunst) .. 9s. cee new era ety 75 
Hadrian bis Aurelian .. .. .. UD gataGe 2h) Reade). ase oem meOOO 
Diocletian bis Justinian Spatantile) EES re GaN Bs | oon ee ene eenOOT 
2 aaa with ay eb Ree NOTA stein tom ay SN emo 
Tafelverzeichnis.. .. .. ee Evol acta nero eee HO ae AP 3 T 
Hee Cisteraee eben.) ols cuiee 2 acc ir bey Meupnielte® oir) gue me ewe ieee tee 32 


116044 


Die in diesem Bande enthaltene Auswahl von Bildern zur antiken Kunst 
erfordert eine kurze Vorbemerkung. Da die griechisch-rémische Kunst in einem 
Bande behandelt werden muBte, so konnte die gleiche detaillierte Anschaulich- 
keit wie bei anderen Epochen nicht iiberall erreicht werden. Wahrend ferner 
fiir viele Perioden die erhaltenen Bildwerke die wesentliche kiinstlerische 
Produktion reprasentieren, ist die Uberlieferung der antiken Kunst ein Torso; 
es fehlt fast ganz die groBe Malerei, und es fehlen fast alle Originalwerke 
der groBen Meister der Plastik. Ausgeglichen kann diese Zufalligkeit nur 
werden, wenn die Abbildungen in eine ausfiihrliche geschichtliche Darstellung 
eingebettet sind. 

Eine Bildersammlung kann nur Fragmente der antiken Kunst geben, und 
die nicht fiir den Gebrauch der Fachleute bestimmte Auswahl mu8 notwendig 
ungleich subjektiver sein als bei irgendeiner anderen Epoche. Erstrebt ist 
weder Vollstandigkeit noch Systematik. Es sollten nicht méglichst viele, 
sondern bedeutende Werke mdglichst gut abgebildet werden, soweit es die 
Erreichbarkeit zulanglicher Photographien zulieB. In der zweiten Auflage sind 
wichtige Monumente und erganzende Detailaufnahmen hinzugefiigt und zahl- 
reiche Abbildungen auf Grund besserer Aufnahmen neu hergestellt worden. 

Wie die Propylaen, deren Namen diese Kunstgeschichte tragt, nur die 
Vorhalle zu einem groBen Heiligtum waren, so kann auch dieser Band und 
seine Bilderauswahl nicht Ziel sein, sondern nur Pforte. Die Bilder wiirden 
ihren Zweck erfiillen, wenn sie ihre Betrachter dazu veranlaBten, vor antike 


Originale zu treten. 
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Die Kunst ist das gewisseste BewuBtsein 
der VGlker, ihr verkérpertes Urteil iiber 
den Wert der Dinge. (K. Schnaase) 


KRETISCH-MYKENISCHE KUNST 


Der Kultur der Griechen ist ein Vorspiel vorausgegangen. Der Schauplatz 
seiner ersten Szene ist Kreta, Europas siidéstlichste Insel, wahrend die zweite 
auf dem griechischen Festlande spielt. In blumigen Landschaften und prach- 
tigen Palasten erscheinen Gétter und Menschen, Prozessionen ziehen an uns 
voriiber, Reigentanze erfreuen das Auge, kiihne Spiele erwecken unsere Be- 
wunderung, blutige Kampfe zeugen von geschichtlicher GréBe und Tragik. Und 
doch kénnen wir von dem duBeren Bilde der Handlung, die greifbar und far- 
benfroh uns vor Augen steht, nicht zu ihrem inneren Sinn gelangen, weil wir 
die Sprache, die die Spieler sprechen, nicht verstehen. Noch schweigen die 
Dokumente, die uns das Wesen der Altesten europdischen Kultur entratseln 
sollen. Bild und Gebarde kénnen nicht allein wirkliches Verstandnis vermitteln, 
wo es sich nicht um ein Spiel kiinstlerischer Phantasie, sondern um historisches 
Geschehen handelt. Daher miissen wir uns beim Betrachten dieses Vorspiels 
mit dem auBeren Schein begniigen und kénnen die bedeutende Handlung nur 
ahnen, die die bunten Szenen verbindet. 

Es hat ungezahlte Jahrtausende gegeben, in denen alle Vélker der Erde in 
dem dumpfen Zustande der Primitivitat lebten, in dem manche heute noch ver- 
harren. Ihre kiinstlerischen Erzeugnisse betrachten wir heute nicht mehr mit 
Verachtung oder Mitleid als wertlose Kuriositaten, sondern empfinden an ihnen 
dank mancher Wege und selbst Irrwege, die Kunst und Kunstkritik unserer 
eigenen Zeit gegangen sind, starke und originelle Reize. Aber diese Anerken- 
nung darf nicht dazu fiihren, die Wertunterschiede zu leugnen oder zu ver- 
tuschen, die zwischen den Erzeugnissen der Primitiven und der Kunst, die der 
Ausdruck einer héheren geistigen Macht ist, bestehen. Neben dem relativen 
Wert, den jede Kunst besitzt, die ein adaquates Bild einer in sich geschlossenen 
Kultur gibt, steht ein anderer, der aus der Vergleichung mit anderen Kunst- 
perioden gewonnen wird. Einen absoluten MaBstab zu finden, ist Utopie, wenn 
auch jede Weltanschauung ihn zu besitzen glaubt. Aber zwischen der Kunst 
der Naturvélker und derjenigen der Kulturnationen liegt eine Aufwarts- 
entwicklung, die von keinem geleugnet werden kann. 

Die Ursachen des vielleicht geschichtlich bedeutendsten Ereignisses, des ir- 
wachens der Altesten Kulturen, liegen im Dunkel. Das erste Land, in dem ein 
héheres staatliches, wirtschaftliches, geistiges und kiinstlerisches Leben er- 
wuchs, war das Tal des Nils. Ihm folgte das Zweistromland Mesopotamien. 
Dann entstand im Laufe des dritten Jahrtausends auf der Insel Kreta eine 
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Kultur, die um die Wende zum zweiten Jahrtausend sich ebenbiirtig den Alte- 
ren Schwestern zur Seite stellen konnte, wahrend auf den iibrigen Inseln des 
Agaischen Meeres und auf dem griechischen Festlande die kulturellen Krafte 
noch schlummerten. Es ist gewiB ein seltsames Phanomen, daB auf der ganzen 
Erde in jener Periode diese drei an fruchtbarem Land nicht eben ausgedehnten 
Gebiete die einzigen waren, in denen ein bis dahin ungeahntes Emporbliihen 
begann, und man kann sich kaum dem Gedanken verschlieBen, daB hier nicht 
nur eine zufallige Parallelitat waltet, sondern daB ein geschichtlicher Zusam- 
menhang von Beziehungen vorhanden ist, deren Ausgangspunkt in der ehr- 
wiirdigsten der drei Machte, der Kultur Agyptens, liegen muB. 

Diese Beeinflussung hat sich aber nicht auf mehr als allgemeinste Anregungen 
zu monumentaler Gestaltung und kiinstlerischen Bediirfnissen erstreckt. Denn 
jede der drei Kulturen hat eine eigene, ganz und gar originelle Entwicklung 
und Gestalt. Wahrend man die aufeinanderfolgenden Kulturen des Mittelalters 
horizontalen Schichten, die tibereinanderliegen, vergleichen kann, stehen die 
Kulturen Agyptens, Mesopotamiens und Kretas nebeneinander wie drei gewal- 
tige Saulen. Wohl schlingen sich Ornamente von einer zur anderen, aber ihr 
eigentlicher Bau bleibt selbstandig und unberiihrt. Je mehr Beziehungen und 
sogar greifbare Entlehnungen wir wahrend der Bliitezeit der kretischen Kultur 
im zweiten Jahrtausend zwischen Kreta und Agypten feststellen kénnen, desto 
uberraschender und. bezeichnender fiir diese groBe Periode ist es, wie 4uBerlich 
die Beeinflussungen sind und wie wenig sie den Kern der Kulturen angreifen. 

Wir kennen weder Nationalitat noch Sprache des Volkes, das Schépfer und 
Trager der kretischen Kultur war. Gewaltige Archive sind gefunden worden, 
aber noch nicht entziffert. Wahrscheinlich ist es kein indogermanisches Volk 
gewesen. Wir sind ihm gegeniiber in einer seltsamen Lage. Bei allen anderen 
Kulturen gleicher Héhe kénnen wir wenigstens versuchen, in der Kunst den 
anschaulichen Ausdruck des Wesens einer Zeit oder eines Volkes zu erkennen, 
das uns auch durch seine Geschichte, Literatur, kurz alle Formen des geistigen 
Lebens, vertraut ist; hier aber ist nur das duBere Kleid geblieben, das uns nur 
zu wenig tiber die Persénlichkeit des Tragers verrat. Die Kenntnis eines ein- 
zigen K6énigsnamens oder eines Verses wiirde uns in geschichtlicher Beziehung 
mehr lehren, als alle Schlésser und Schatze es zu tun vermdgen. Wohl aber 
tritt, wenn man aus weitem Abstande auf die drei groBen alten Kulturen blickt, 
eine Eigentiimlichkeit hervor. Jede der drei Séulen hat ihren eigenen Bau. 
Aber die agyptische und die mesopotamische sind verwandter Art, und die 
dritte, die kretische, steht mit ihren leichteren Formen mehr fiir sich. Was 
sie von jenen unterscheidet, gibt ihr einen Charakter, den man bei aller Vor- 
sicht der Formulierung als mehr europaisch bezeichnen kann. Vergleicht man 
die kretische Kultur nur mit der griechischen, so treten diese europaischen 
Ziige leicht zuriick. Es ist schwer, sie im einzelnen zu bezeichnen. Dazu ge- 
héren das Fehlen der spezifisch orientalischen Religiositat des agyptischen und 
mesopotamischen Monumentalbaues, die Menschengestalt der groBen Gétter 
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und die fiir eine frithe Kultur bemerkenswerte Auffassung, die Fiirst und Volk, 
Freund und Feind, Sieger und Besiegte in gleicher GroBe darstellt, ohne den 
Hoheren durch gesteigerte GréBe zu differenzieren. Trotz aller Verschieden- 
heit vom Griechentum steht die kretische Kultur Europa doch naher als dem 
Orient und mag ihm auch manches Erbe, namentlich in der Religion, tiber- 
lassen haben. Dadurch gewinnt dieses erste, ausschlieBlich durch die Archio- 
logie erschlossene Kapitel der europdischen Kunstgeschichte eine erhdhte 
Bedeutung. 

Die gréBte Aufgabe, die der kretischen Architektur gestellt wurde, war der 
K6nigspalast, nicht, wie im Orient und im archaischen und klassischen Grie- 
chenland, der Tempel. Es ist méglich und sogar wahrscheinlich, da8 der Herr- 
scher priesterliche Funktionen hatte und sie in seinem Palaste ausiibte, aber 
der meiste Raum und der gré8te Aufwand gehéren den Wohnraumen, und der 
Charakter des Gesamtbaues ist durchaus profan und nicht kultisch. Von den 
zahlreichen Palasten Kretas ist der gréBte und am besten bekannte der in 
Knossos, mit dem in der griechischen Sage die Gestalt des Minos verbunden 
ist. Er wurde um das Jahr 2000 gebaut und hat unter mannigfaltigen Um- 
bauten und Erneuerungen etwa sechshundert Jahre bestanden. 

Es ist ein Bau von einer seltsamen und fremdartigen Schénheit. Um einen 
groBen Innenhof lagern sich Hunderte von Raumen in scheinbar planlosem, 
zufalligem Nebeneinander. Beim ersten Blick kénnte man meinen, daf in 
Jahrhunderten allmahlich dieses Gebilde aus kleinsten Anfangen erwachsen sel. 
Aber die groBen Fluchtlinien und eine raffinierte Okonomie der Raumeinteilung 
zeigen, daB wir es mit einem einheitlichen Ganzen zu tun haben, das auch in 
seinen Anfangen nicht wesentlich anders ausgesehen hat. In der Teilung der 
Wohnraume, die sich in mehreren Etagen tibereinander aufbauen, in der 
Unterscheidung von Reprdsentationstreppen und Dienerstiegen, der reich- 
lichen Einfiigung von Baderaéumen und Bequemlichkeiten aller Art auBert sich 
eine Wohnkultur von einer Hohe, wie sie die folgende Antike kaum wieder er- 
reicht hat. Von der Sonne abgeschlossene Zimmer, luftige Pavillons, Veranden, 
Galerien nehmen auf die Bediirfnisse aller Tages- und Jahreszeiten Riicksicht, 
und an den Hangen des Hiigels lockert sich die Architektur und lost sich in 
Gartenanlagen auf. In dem Mangel eines geschlossenen Baukérpers, einer 
axialen Gliederung, einer klaren Zielrichtung der Anlage und einer monumen- 
talen Fassade bildet dieser Palast den auBersten Gegensatz zum agyptischen 
Tempel und, wenn wir an Wohnbauten anderer Epochen denken, zum Barock- 
schlo&. Hier ist ein Wille am Werk, der das dem Orient und Europa eingeborene 
Streben nach symmetrischer Planung und Gliederung ablehnt und sich ganz 
der Neigung zu malerischer, scheinbar zufalliger Bewegtheit hingibt. In diesen 
intimen Riumen werden zwanglosere Formen und ein freieres Zeremoniell 
geherrscht haben als in orientalischen Palasten. Die Garten diirfen wir uns 
nicht als tektonische Anlagen in der Art des formalen Gartens der Antike oder 
der Renaissance denken, sondern als Naturbilder wie die japanischen Garten. 
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In ihr Griin und ihre Blumenfiille leuchteten die farbigen Holzarchitekturen 
hinein. Denn in die Steinarchitektur hinein hatte man sich die Verwendung 
des Holzes gerettet. Machtige, sich nach oben verbreiternde Saulen trugen die 
Decken von Hallen und Treppenhausern, horizontale Balken waren in das 
Quadermauerwerk eingefiigt, Pfosten und Gebalke strahlten in leuchtenden 
bunten Farben zwischen schimmernden weiBen Steinen und hellem Bewurf. 
Stellt man sich dazu die wechselnden Héhen der Stockwerke und Dacher bei 
den verschiedenen Quartieren, das Heraufklettern der Bauten zur Hoéhe des 
Higels vor, so ergibt sich ein malerisches Bild von einer Farbigkeit, einer Un- 
zertrennbarkeit von der landschaftlichen Umgebung, wie. man es heute in 
Europa vielleicht nur an einem russischén Kloster erleben kann. 

Die Farbe beherrschte auch den Innenraum. Uber Sockeln aus Alabaster 
oder buntem Marmor iiberzogen Freskogemalde und bemalte Stuckreliefs die 
ganzen Wande. Farbige Ornamente schmiickten die Decken, und die FuBbéden, 
deren helle Platten durch leuchtend rote Stuckbainder gegliedert wurden, waren 
vermutlich mit Teppichen bedeckt. Von den Menschen, die sich in diesen Rau- 
men bewegten, waren die Manner nur mit einem schmalen Schurz umgiirtet, die 
Frauen aber hatten Kleider von héchstem Raffinement. Sie trugen Geschmeide 
edelster Goldschmiedearbeit und waren von Erzeugnissen eines erlesenen 
Kunstgewerbes umgeben. Kein Wunder, wenn wir uns in einen Marchenpalast 
versetzt glauben. 

Von dem Leben des Volkes erzahlen uns die Wandgemalde und die feinen 
Reliefs auf Geraten und Siegelsteinen. Was uns vor allem fesselt, ist die Liebe 
zur Natur, die Beobachtung von Tier und Pflanze. Da sammelt ein Marchen- 
prinz Blumen in einen Korb, durch ein Papyrusdickicht klettert ein blauer 
Affe. Eine ganze Blumenwildnis, belebt von Frauen und fliichtigem Wild, ist 
auf die Wande eines Zimmers gemalt. Der Maler beobachtet die Vogel und 
schildert das Leben der Fische im Wasser. Aber er scheut auch nicht davor 
zuriick, ganze Volksfeste mit ihren Menschenmengen darzustellen. Er bedeckt 
die Wande langer Korridore mit den monumentalen Gestalten Tribut bringen- 
der Jiinglinge und schildert in Reliefs kleinsten und groBten Formats die atem- 
raubende Kiihnheit der Stierspiele, bei denen es galt, sich an das Horn eines 
galoppierenden Stieres zu klammern und itiber dessen Riicken schleudern zu 
lassen. Endlich bringt er auch die Riten einer Religion zur Darstellung, deren 
Bedeutung wir nicht gering schatzen diirfen. 

Am wenigsten gliicklich ist diese Kunst in der Wiedergabe des Monumen- 
talen und Zeremoniellen. Je kleiner das Format, je bewegter die Handlung ist, 
desto reizvoller ist das Ergebnis. Die kretische Kunst ist nicht eigentlich 
naturalistischer als die Agyptische, auch sie fallt noch ganz in das Gebiet der 
»vorstelligen Kunst‘‘, deren Wesen Heinrich Schafer in der Einleitung zur 
» Kunst des alten Orients“ definiert hat, und doch wirkt sie viel natiirlicher. 
Das liegt weniger an den Kunstmitteln der Zeichnung und Perspektive als an 
der Auffassung und der Kiihnheit der Themenwahl. Der Kiinstler bindet sich 
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nicht an reprdsentative Feierlichkeit, sondern liebt das Profane und Epi- 
sodische. Die Frauen, die einem Kultakt beiwohnen, thronen nicht in gleich- 
férmigem Zeremoniell, sondern neigen sich plaudernd einander zu. Unwillkiir- 
lich gebraucht man bei der Beschreibung solcher Bilder die Bezeichnung 
»,Dame‘‘ und ,,Konversation“. Leben und Bewegung ist das Lieblingsthema 
der ganzen Kunst. Auch die Kultszenen werden davon erfiillt, und es fragt sich, 
ob wir in den lebhaften Gesten ihrer Gestalten religiése Ekstase oder eine 
natirliche Unfeierlichkeit erkennen sollen. Die Blumenbilder sind durchaus 
keine treuen Kopien der Wirklichkeit, und doch erwecken sie durch ihre Be- 
wegtheit und Zufalligkeit der Anordnung den Eindruck des Natiirlichen. 

Es erscheint als innerliche Notwendigkeit, daB dieser extrem auf das Male- 
rische, auf Farbe und Bewegung gerichteten Kunst die monumentale Plastik 
fehlt. Diese negative Tatsache ist fiir die Erkenntnis ihres Wesens von ganz 
besonderer Bedeutung, wenn man daran denkt, daB die Malerei die monumen- 
tale Form gepflegt und sogar monumentale Stuckreliefs geschaffen hat, und 
wenn man sich die Rolle der Plastik in der 4gyptischen und mesopotamischen 
Kunst vergegenwartigt. Zweifellos sind Kreter und kretische Kiinstler nach 
Agypten gekommen und haben Monumentalskulpturen gesehen, aber man hat 
in Kreta diese Kunstform, die ihrerseits von der agyptischen Architektur nicht 
zu trennen ist, als wesensfremd abgelehnt. Malerische und plastische Begabung 
kann man als die beiden-Urformen kiinstlerischen Schaffens betrachten, von 
denen die eine oder die andere bei Vélkern oder Epochen zu tiberwiegen pflegt. 
Gegeniiber einem Materialismus, der den auBeren Formen der Landschaft 
einen wesentlichen und bildenden Einflu8 auf das Kunstwollen der Volker zu- 
schreibt, ist es wichtig, festzustellen, da8 in demselben Lande, unter der glei- 
chen strahlenden Sonne und in derselben klaren Atmosphare die malerische 
Kunst Kretas und die plastische der Griechen entstand. Die Umgebung kann 
hemmen oder helfen, aber nicht gestalten. Vielmehr beruht das Schoépferische 
auf einer eingeborenen Begabung, die ebensowenig erklarbar ist wie die Macht, 
die die schlummernden Krafte plétzlich zur Entwicklung treibt. Malerisch ist 
die kretische Kunst nicht im Sinne der die plastische Form auflésenden Malerei 
des Barock oder des Impressionismus, sondern einer urspriinglicheren Neigung 
zur Wiedergabe des natiirlichen Zusammenhanges der Dinge, zur Farbe und 
zur Bewegtheit der Wirklichkeit. Die kiinstlerische Veranlagung wird im Zu- 
sammenhang mit tiefen Wesensziigen der gesamten geistigen Konstitution 
stehen, die, wie bei den einzelnen Menschen, so bei den Vélkern verschieden ist. 
Wenn der Agypter in plastischer Kérperlichkeit das ewige Sein der Gottheit 
gestaltet, der Kreter dagegen in buntbewegtem Bilde ihre plotzliche Epiphanie 
darstellt, so kommen darin Grundgegensatze der Gottesvorstellung und des 
religidsen Empfindens iiberhaupt zum Ausdruck. 

Wie in anderen Epochen, in denen die groBe Skulptur an Bedeutung zuriick- 
tritt, wird die Malerei erganzt durch eine Kleinplastik und ein Kunstgewerbe 
von einem unerhérten Reichtum und einer erstaunlichen Vielseitigkeit. Votiv- 
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figtirchen und Gaben aller Art fiillen die kleinen Kapellen, kostbare Schnitze- 
reien bedecken Stiihle und Truhen, Kastchen und Spielbretter werden mit 
Ornamenten und figiirlichen Darstellungen geschmiickt, Gerdte und GefaBe 
zu profanen und kultlichen Zwecken entstehen in verschwenderischer Fiille. 
Eine sichtliche Freude an dem Wert und der Schénheit des Materials an sich 
duBert sich in der Verwendung aller der damaligen Welt bekannten Materia- 
lien, Gold, Silber, Kupfer in verschiedenen Legierungen, zu késtlichen Einlege- 
arbeiten verbunden, Elfenbein, Fayence, Glas, Gesteinen aller Art. Von wirk- 
licher Marchenpracht waren die Paliste erfiillt. Eine entwickelte Textilkunst 
schuf die Stoffe fiir Teppiche und die eleganten Gewdnder der Frauen. Die letzte 
Hohe und die feinsten Reize erreichte das kretische Kunstgewerbe im Aller- 
kleinsten, der Glyptik, in den Miniaturreliefs der Goldringe und Siegelsteine. 
Es ist zugleich dasjenige, das einer Wiedergabe am schwersten zuganglich ist. 
Wirklich genieBen lassen sich diese winzigen Kunstwerke nur, wenn man sie 
Stiick fiir Stiick in der Hand halten und in wechselndem Licht alle Feinheiten 
aufspiiren kann. Die Gegenstinde der bildlichen Darstellungen des Kunst- 
gewerbes sind die gleichen wie in der Malerei, von der Beobachtung von Blumen 
und Tieren zu den Prozessionen, Festen und Tanzen des héfischen Lebens, ja 
wir glauben auch Marchen und Sagen zu ahnen. 

An Fiille erhaltenen Materials luberragt die Keramik die anderen Zweige 
des Kunstgewerbes. In den Anfangen der aufsteigenden Entwicklung, langst 
vor Entstehung der groBen Paliste, begegnen uns neben den TongefaBen Vasen 
aus seltenen Gesteinen. Sie lehren uns, daB die Freude an schénen und bunten 
Farben von Anfang an in dieser Kunst vorhanden war. In den alteren Zeiten 
der Palaste herrschte eine technisch héchst vollkommene Keramik mit stili- 
sierter Ornamentik in bunten Farben auf schwarzem Grunde. Spater glitt die 
Keramik mehr ins Handwerkliche im besten Sinne des Wortes. Sie folgt im 
Figiirlichen der Wandmalerei, beschrankt sich aber auf die von den Kretern 
so liebevoll gepflegte Darstellung von Tier und Pflanze und verzichtet mit 
feinem Taktgefiihl auf die Wiedergabe der menschlichen Figur. 

Die kretischen Palaste und ihre Kunst erwecken den Eindruck eines gliicklichen 
Friedens. Das Fehlen von Mauern und Festungen zeigt, daB das Volk die See be- 
herrschte und keinen Angriff zu fiirchten brauchte. In der Sage von der Seemacht 
des Minos lebte die Erinnerung an diesen Zustand bis in geschichtliche Zeiten 
fort. Darstellungen von kriegerischen Taten fehlen nicht, sind aber selten und 
verschwinden neben den Bildern eines heiteren Lebensgenusses. Aber der Glanz 
fand ein jahes Ende. Um das Jahr 1400 wurden die Palaste zerstort, und nur 
in 4rmlichen Formen lebte nach dieser Katastrophe die Kultur in Kreta noch 
einige Jahrhunderte fort. Aber sie hatte inzwischen eine neue Statte gefunden. 


In der ersten Bliitezeit der kretischen Palaste lag Griechenland noch im 
Dunkel primitiven Lebens. Schon wohnten Griechen dort, deren erste Aus- 
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drucksformen in schlichter Keramik wir eben zu erkennen versuchen. Plétzlich 
und unvermittelt entstehen um das Jahr 1600 wie durch einen Zauberschlag 
gewaltige Burgen mit vielraumigen Herrenhausern, die sich mit dem ganzen 
Prunk und Glanz der kretischen Kultur fiillen. Zahlreiche Beobachtungen und 
Erwagungen machen es unzweifelhaft, da8 griechische Stamme Trager dieser 
Kultur waren, véllig ratselhaft aber sind die historischen Umstande, die dieses 
jahe Aufflammen erzeugten. Die Annahme einer Unterjochung des Festlandes 
durch die kretischen Herrscher wird durch die Selbstandigkeit der Architektur 
und ethnologische Eigentiimlichkeiten ausgeschlossen. In den Burgen haben 
keine kretischen Végte, sondern Herren ganz anderer Art gesessen. Hat die 
kretische Religion oder die Macht der 4u8eren Kultur das Festland erobert? 
Oder haben die Griechen in ktihnen Beuteziigen Kunstwerke und Kiinstler aus 
Kreta geholt, dessen politische Macht ihnen nach zwei Jahrhunderten véllig 
zu brechen gelang? Das Verhaltnis zwischen Kreta und Griechenland gleicht 
dem zwischen der spateren griechischen und rémischen Kultur. Auf dem 
Festlande erwachst eine aufstrebende und siegreiche politische Macht, die 
die Kultur Kretas in sich aufnimmt, und wie bei Rom handelt es sich nicht 
um ein schwachliches Unterliegen, sondern um eine aktive Aufnahme der iiber- 
legenen Kultur. Ganz seltsam ist aber die Plétzlichkeit, mit der dieser Akt sich 
vollzog. Es mu8 ein Stoff in dem damaligen Griechentum vorhanden gewesen 
sein, der durch die Beriihrung mit der kretischen Kultur entziindet wurde. 

Ein vollig anderes Bild als in Kreta bietet die Architektur. Gewaltige Mauern, 
die den spateren Griechen wie von Zyklopen getiirmt erschienen, umgeben die 
Burgen. Noch stehen in imponierender GréBe das Lowentor von Mykenai, die 
Tiirme und Galerien von Tiryns, die machtigen Gewoélbebauten der Graber mit 
ihren groBen Fassaden. In dem urspriinglichen Zustand war der Eindruck des 
Titanischen gemildert durch die Ausfiillung der Fugen an den Mauern und 
reiches und zierliches Detail an den Fassaden. Aber die gewaltigen Schutz- 
bauten legen davon Zeugnis ab, da8 ihre Bauherren nicht in einer Atmosphare 
gesicherten Friedens lebten, sondern auf Kampf eingestellt waren; und wah- 
rend die Mauerlosigkeit der kretischen Paldste dafiir zu sprechen scheint, daB 
ein Herrscher iiber das ganze Land gebot, werden wir uns Griechenland als 
Gebiet zahlreicher Fiirsten und Kénige denken miissen, die sich bald befehde- 
ten, bald zu gemeinsamen Taten zusammenschlossen, wie es uns die griechi- 
schen Sagen schildern. Denn wenn auch die Gesange Homers ihre jetzige Ge- 
stalt erst Jahrhunderte nach dem Untergang dieser Kultur erhalten haben, so 
wird der Kern ihres Gehalts doch aus dem zweiten Jahrtausend stammen. Gotter 
und Heroen reichen bis in diese Epoche zuriick, und an den Burgen, die damals 
entstanden, an Mykenai, nach dem wir diese Kultur zu benennen pflegen, an 
Tiryns, Pylos, an der Akropolis von Athen, an Theben, Orchomenos und vielen 
anderen ehrwiirdigen Statten haftet die Tradition der griechischen Heldensage. 

Innerhalb der Befestigungsanlagen lag der Palast des Herrschers, dessen 
Anlage wiederum ganz anders ist als in Kreta. Im Palast von Knossos versteckt 
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sich gewissermaBen das fiirstliche Wohnquartier zwischen anderen Bauteilen 
und hebt sich nicht reprasentativ heraus. Es ist auf das intime Privatleben 
eingerichtet. In Tiryns dagegen steht inmitten der ganzen Anlage und sie iiber- 
ragend das Megaron, das in der Gré8e gesteigerte altnordeuropaische Wohn- 
haus, mit einem Hauptraum, dessen Mitte der Herd einnimmt, und einer 
zweigeteilten Vorhalle, deren Fassade, flankiert von symmetrischen Neben- 
bauten, den Mittelhof beherrscht. Der Fremde muBte allmahlich durch mehrere 
Portale und AuBenhéfe emporsteigen, um zuletzt vor diesem Ziel zu stehen. Hier 
liegt eine Steigerung und ein Aufbau architektonischer Raumgestaltung vor, 
der an spatere Perioden der griechischen und der neueren Architektur erinnert. 
Das Megaron selbst, aus derselben Keimzelle entstanden, aus der spater die 
Cella des griechischen Tempels erwuchs, verstarkt durch die Verdoppelung der 
Vorhalle den ihm schon eigenen Richtungsgehalt. Es ist an sich ein frei- 
stehender Einzelbau, an den erst, dem Raumbediirfnis und kretischem Einfluf 
folgend, andere Teile angebaut sind. 

Die nordisch-griechische Raumform des Megarons ist im mykenischen Grie- 
chenland nie zugunsten kretischer Anlagen aufgegeben worden. Nur das auBere 
Kleid hat die modischen kretischen Formen angenommen. Kretisch war die 
Verwendung farbiger Steine, waren die Formen der hélzernen Saulen, Pfosten 
und Gebalke, ja wahrscheinlich auch die Verwendung flacher Dacher an Stelle 
des urspriinglichen Satteldaches. Kretisch war vor allem die ganze Dekoration 
des Inneren. Von kretischen Malern, die allmahlich lokale Schulen heranzogen, 
wurden die Wande mit Ornamenten und figiirlichen Freskogemalden kretischen 
Stils geschmiickt, Decken und selbst FuBbéden mit auf Stuck gemalten Orna- 
menten bezogen. Es wurden feierliche Prozessionen dargestellt, aber auch die 
nach Griechenland uibertragenen Stierspiele, denen aus Loggien die fiirstlichen 
Damen zuschauten. Die Burgherren verlangten, da® die Kiinstler auch die 
Themata, die ihnen besonders am Herzen lagen, gestalteten, und das waren 
hier im Gegensatz zu Kreta Jagd und Krieg, deren epische Schilderungen in 
langen Friesen um die Wande des Megarons liefen. Selbst die Frauen nahmen, 
wie die Atalante der griechischen Sage, am Weidwerk teil. 

Mit der Dekoration zog der Reichtum des kretischen Kunstgewerbes in die 
festlandischen Burgen ein. Die zietlichen Gegenstande aus edlem Material 
konnten leicht importiert werden, und ein groBer Teil dieser kleinen Meister- 
werke, wie das Paar herrlicher Goldbecher mit ruhig schreitenden und ge- 
jagten Stieren, ist sicher in kretischen Werkstatten gearbeitet. Durch diese 
Schatze der griechischen Fiirsten wird unser Bild des kretischen Kunst- 
gewerbes ganz wesentlich bereichert. Die Griechen haben sich nicht mit 
schlechter Exportware begniigt, sondern Stiicke héchster Qualitat aus Kreta 
gebracht oder kommen lassen. Sie verschrieben sich aber auch kretische 
Goldschmiede und Gemmenschneider in ihre Residenzen und lieBen deren 
subtile und bewegliche Kunst der Darstellung ihrer Kriegstaten und Jagd- 
erfolge zugute kommen. 
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Die Ubernahme der kretischen Kultur erfolgte so plétzlich, daB eine wirk- 
liche innere Umstellung ihr erst allmahlich zu folgen vermochte und ein Zwie- 
spalt entstand, der in den etwa vier Jahrhunderten der Bliite der mykenischen 
Kultur vielleicht nie ganz tiberwunden wurde und schon von Anfang an den 
Keim der Zerstérung in sich trug. Er auBert sich bei den Schatzen der Altesten 
Kénigsgraber von Mykenai in dem Nebeneinander der importierten oder von 
kretischen Meistern in Mykenai angefertigten Stiicke und der Erzeugnisse eines 
ererbten, grundverschiedenen Kunstgewerbes. Auf dem Antlitz der Toten lagen 
Goldmasken, die zum Teil merkwiirdig individuell wirken, zum Teil aus- 
gesprochen griechischen Typus zeigen. Primitiv skulptierte Grabstelen stellen 
den Toten zu Wagen im Kampfe oder auf der Jagd dar. Eine Fiille goldener 
Schmuckstiicke von Kleidern und Geraten hat eine abstrakt geometrische 
Ornamentik, die aus Kreisen und Bandern zusammengesetzt ist und auf Be- 
ziehungen zu noérdlichen Kulturen weist. Selbst Figiirliches findet sich dar- 
unter, seltsam verschnorkelte und gedrehte Tierleiber, wie sie in ganz ver- 
schiedenen Zeiten und Landern im Norden vorkommen. 

Spater verschwinden diese echten Frzeugnisse der eigenen Kunstiibung; sie 
verdorrt in dem Schatten der aus Kreta verpflanzten héheren Kultur, wie es 
das nattirliche Schicksal in allen derartigen Fallen ist. Die eigene Natur des 
Volkes fand einen bedeutenden und bis zum Ende der Periode schépferischen 
Ausdruck nur in der Architektur. In der Malerei und im Kunstgewerbe dagegen 
beschrankte sich ihr EinfluB auf Gegenstandliches, das keine neuen Form- 
probleme erweckte. So ist die Geschichte der dekorativen Kiinste das Verfolgen 
eines langsamen, aber unaufhaltbaren Niedergangs. In langer Tradition erstarrt 
allmahlich das bliihende Leben. Wohl entstehen in der handwerklichen Kera- 
mik noch in der Spatzeit reizvolle Bildungen, aber in der fiihrenden Kunst der 
Wandmalerei kénnen wir die Verschlechterung von Stufe zu Stufe verfolgen. 
Noch um das Jahr 1400 waren die Griechen imstande, die Bliite der kretischen 
Kultur zu vernichten, zwei Jahrhunderte spater verfielen ihre eigenen Palaste. 

Wir kennen die politischen und wirtschaftlichen Griinde dieses Unterganges 
nicht. Einwanderungen neuer griechischer Stamme aus dem Norden mégen 
dazu beigetragen haben. Aber sie kénnen nur den letzten AnstoB gegeben 
haben, um den innerlich morschen Stamm zu Fall zu bringen, der unnatirlich 
schnell gewachsen war und nicht fest genug im Erdreich wurzelte. Mit dem 
Untergang der Paldste fanden auch die monumentale Wandmalerei und das 
- Kunstgewerbe ein Ende. In primitiven Dérfern lebten in diirftigen keramischen 

Erzeugnissen noch alte Formen und Motive fort. Auch Sagen und religidse 
Traditionen haben sich im Volke erhalten. Aber die glanzende Kultur war ver- 
fallen, es beginnt eine lange Epoche der Primitivitat, und neue Anfange und 
Impulse waren nétig, als nach einem halben Jahrtausend eine neue monu- 
mentale Kunst entstand. 


Man hat die Epoche, die zwischen dem Untergang der mykenischen Kultur 
und dem Zeitpunkt liegt, in dem das Griechentum handelnd und fiihrend in 
das Drama der Weltgeschichte eintritt, als die Zeit des griechischen Mittel- 
alters bezeichnet. Der Wert solcher Vergleichung ist bedingt; sie wird in diesem 
Falle dem kulturellen Zustand noch weniger gerecht als dem geschichtlichen. 
Erst die archaische Kunst und die sie erzeugende und nahrende Geisteskultur, 
die mit dem siebenten Jahrhundert einsetzt, kénnen wir mit dem Mittelalter 
vergleichen, wenn wir mit diesem Begriff auch den eines Niveaus und Wertes 
verbinden. In der Zwischenzeit war die Tradition auf kiinstlerischem Gebiete 
viel wesentlicher vernichtet, als es zwischen Altertum und Mittelalter der Fall 
gewesen ist. Es gab weder Palaste noch Tempel, ja uberhaupt keine monumen- 
tale Kunst irgendwelcher Art, sondern nur Keramik und primitives Kunst- 
gewerbe. So lag der kiinstlerische Gestaltungswille der Griechen in bezug auf 
grobe Aufgaben fiinfhundert Jahre lang brach. Aber diese lange Zeitspanne, 
in der Griechenland wieder in das Dunkel der Prahistorie zuriicksank, war 
zugleich die Epoche, in der andere geistige Krafte sich regten. Die Gedichte 
Homers, auf uralten Sagen und Gesdngen beruhend, gewannen die uns iiber- 
lieferte Form. Wie ein Symbol verkorpert die geometrische Keramik die Krafte, 
aus denen die spatere griechische Kunst entstand. Im organischen Aufbau 
ihrer GefaéBe, in dem System ihres klar und symmetrisch gegliederten Dekors, 
in dem Versuch bildhafter Gestaltung der Sage und typischer Lebensformen 
ist sie rein griechisch, und wahrend uns kretisch-mykenische GefaBe und ihr 
Schmuck an den fernen Osten erinnern, begriiSen wir in den geometrischen 
Vasen die Urform der klassischen Kunst. Was aber noch bedeutungsvoller ist, 
in diesen Jahrhunderten der Ruhe und Ausspannung, in deren Beginn neue, 
unverbrauchte Stamme die erschépften Trager der mykenischen Kultur in 
sich aufnahmen, wuchsen langsam und organisch die Krafte, die in fast explo- 
sivem Ausbruch dann die archaische Kunst schufen. Die Entwicklung der 
Kunst geht nicht den geregelten Gang eines Uhrzeigers, sondern vollzieht sich 
im Wechsel stiirmischer File, riistigen Schreitens und Ruhe der Ermattung 
oder des Sammelns neuer Energie. Ihr gré8tes Wunder ist das zugleich rasche, 
gesunde und kraftvolle Aufbliihen der griechischen Kunst. 

Bezeichnenderweise begann die Aktivitat des Griechentums mit der koloni- 
satorischen Ausbreitung. Die angesammelten Krafte drangen zur Expansion 
und, sowohl im Mutterland wie in den Kolonien, zur Steigerung des gesamten 
Lebens. Es kann nicht naher ausgeftihrt werden, wie unmittelbar auf das wirt- 
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schaftliche und politische Aufblithen das geistige folgte. Mit der Aufzeichnung 
geschichtlicher Namen und Ereignisse erwachte das geschichtliche Selbst- 
bewuBtsein. Die Reflexion wandte sich der kritischen Auseinandersetzung mit 
der Wirklichkeit zu und lieB Philosophie und Wissenschaft entstehen. Erkennt- 
nis wurde Selbstzweck, statt im Dienste praktischen Handelns zu stehen. Mit 
ungeheurer Intensitat erhob sich der europdische Geist iiber den Zustand der 
altorientalischen Kulturen. Da dieser Evolution eine ererbte Formensprache 
zunachst nicht zur Verfiigung stand, bediente sie sich der Gestaltungen der 
agyptischen, mesopotamischen und hettitischen Kunst, mit denen sie bei ihrem 
Vordringen iiberall zusammentraf, um ihrem eigenen Wesen Ausdruck zu 
geben. Zunachst werden orientalische Formen in die Keramik und die iibrige 
Kleinkunst aufgenommen; die Schépfungen dieser orientalisierenden Epoche 
verbreiten sich und ihre Typen schnell durch alle griechischen Lande. Dann 
aber nimmt man auch bei dem Entstehen der monumentalen Kunst seinen 
Ausgang von Vorbildern des Orients. Die Aktivitat und Freiheit der griechi- 
schen Kunst zeigt sich jedoch von den ersten Anfangen an darin, daB man nicht 
etwa fremde Statuen einfiihrt oder Kiinstler aus dem Auslande holt, sondern 
auf Grund dessen, was andere Volker in langer Tradition geschafien hatten, 
Werke bildet, die eine Neuschépfung aus eigenem Geiste bedeuten. 

Die Kunst, in der sich das griechische Wesen am vollkommensten auBert, 
ist die monumentale Plastik. Das plastische Empfinden beherrscht die griechi- 
sche Kunst so sehr, daB selbst Architektur und Malerei dadurch wesentlich 
beeinfluBt werden und eine andere Entwicklung nehmen, als sie es vielleicht 
als ganz selbstandige Kiinste getan hatten. Man darf daher auf die Griechen 
nicht das vielfach iibliche Schema anwenden, das die Betrachtung der 
Kiinste mit der Architektur beginnt, sondern muf die menschliche Gestalt 
an die Spitze stellen. Darin tritt sofort der scharfe Gegensatz zur kretisch- 
mykenischen Kunst zutage, die die Kunstform der GroBplastik vdllig ab- 
gelehnt hatte. 

Das Format der Skulptur ist nicht allmahlich gewachsen, und man ist 
auch schwerlich erst auf dem Umwege iiber eine Plastik aus Holz zu der 
Verwendung des monumentalen, ewigen Materials, des Steins, gelangt. Viel- 
mehr hat eine Generation von unerhdrter Schépfungskrait im siebenten 
Jahrhundert die Gro8plastik, den monumentalen Tempel, das Steinrelief 
und wohl auch die dekorative Wandmalerei geschaffen. Als Material diente 
der Plastik zundchst Stein oder Holz, das allmahlich aus dem Gebrauch 
verschwand. Die Skulptur war als Gottesbild, als Votivgabe des Stifters im 
Heiligtum oder als Grabfigur in jeder Verwendung einer religiésen Aufgabe 
dienstbar. Rein profane Zwecke kannte in der 4lteren griechischen Kunst 
nur das Kunstgewerbe. 

Dem Typus der nackten, jugendlichen mannlichen Gestalt, den man als 
,,Apollon‘‘ zu bezeichnen pflegt, legten die Griechen agyptische Vorbilder zu- 
grunde, wahrend sie die Typen sitzender und stehender bekleideter mannlicher 
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und weiblicher Gestalten aus Vorderasien tibernahmen. Von Anfang an wandte 
sich die Skulptur der Griechen mit Vorliebe der Darstellung des schénen Knaben 
und Jiinglings als der Personifikation vollendeten Menschentums zu, der auch 
im Leben ihre Liebe gehérte. Wenn wir diese Gestalten heute vor den Wanden 
unserer Museen in eine architektonische Gliederung eingefiigt oder nach orna- 
mentalen Gesichtspunkten aufgestellt sehen, so entgeht uns eine ihrer wich- 
tigsten Besonderheiten, in deren Merkwiirdigkeit wir uns erst einleben miissen, 
wie tiberhaupt vieles Fremdartige in der griechischen Kunst uns durch die Art 
der Erhaltung und Konservierung nicht genigend zum BewuBtsein kommt. 
Wir sehen sie gewohnlich viel zu klassizistisch an. 

Die griechische Rundfigur steht in ihrer haufigsten Verwendung als Votiv- 
bild in keinem tektonischen oder irgendwie gearteten dekorativen Zusammen- 
hange mit ihrer Umgebung. Wohl ist sie als Tempelskulptur in ein strenges 
Architekturbild eingeschlossen, aber die Architektur hat wenigstens in den 
ersten Jahrhunderten keine formende Kraft, der sich die Plastik wie in der 
gotischen Epoche hingibt, sondern ist als ein Gehause fiir die Gestalt erbaut, 
die nicht anders steht oder sich bewegt, als wenn sie im Freien stande. Hier 
aber ist sie eine Individualitat fiir sich, die im heiligen Bezirk ohne jede Riick- 
sicht auf Tempel, Baumgruppen oder andere Kunstwerke aufgestellt ist, wie 
auch der lebendige Mensch sich hier oder dorthin stellen kann. Kénnten wir 
einen griechischen Tempelbezirk mit seinem Chaos von Gestalten und voll 
leuchtender Farbigkeit betreten, so wiirden wir im ersten Augenblick wohl 
den Eindruck des ganz Fremden und Exotischen haben, aber auch den einer 
strotzenden Kraft und einer Lebendigkeit, die himmelweit von der ktihlen 
Grabesstimmung eines Antikenmuseums entfernt ist. 

Es ist kein Unvermégen, das jede Statue an einen Platz stellt, ohne die ge- 
ringste Riicksicht darauf, was sich daneben oder dahinter befindet, sondern 
eine Fahigkeit isolierender Betrachtung, die aus dem innersten Wesen des 
Griechentums stammt. Jedes In-Beziehung-Setzen eines Bildwerks zu etwas, 
was auBerhalb von ihm liegt, einem Gebaude, einem Platz, einer Richtung oder 
anderen Kunstwerken, bildet eine Beeintrachtigung seines Einzeldaseins. Die 
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Vergleichen wir die altesten Gestalten der griechischen Plastik mit dgyp- 
tischen Vorbildern, so besteht wohl eine Ahnlichkeit der auBeren Form, aber 
es flutet zwischen ihnen ein Meer, das Europa vom Orient trennt. Wie die Seele 
des Kindes im ersten Lacheln erwacht, so findet im archaischen Licheln die 
Seele Europas ihren ersten Ausdruck. Die primitive Kunst kennt als AuBerung 
des Gefiihls nur die Grimasse; von der Ruhe der Ewigkeit sind die Gestalten 
der agyptischen und der mesopotamischen Kunst erfiillt. In den griechischen 
Figuren aber leben Seele, Geist und Wille. Dieses Lacheln, das im Laufe der 
Entwicklung alle Nuancen von Heiterkeit und Anmut, Etikette und Ratsel- 
haftigkeit umfaBt, ist so recht bezeichnend fiir den jugendfrohen Optimismus, 
der die archaische Epoche belebte, und den Glanz, der an ihren Héfen und in 
ihren Stadten strahlte. In ihm liegt der Ursprung des Ausdrucks alles Geistigen, 
den die spatere griechische und europdische Kunst gefunden hat. Der WilleauBert 
sich bei den nackten jugendlichen Figuren in der Gestrafftheit der Haltung, 
die die Beherrschung des Kérpers durch die gymnastische Schulung verrat. 
Aber nicht nur die einzelnen Gestalten, sondern die Entwicklung selbst ist von 
einer Intensitat des Wollens erfiillt, fiir die es in alteren Perioden der Kunst 
kaum eine Parallele gibt. Phasen, diesonst Jahrhunderte andauerten, werden von 
Generationen durchmessen, und jedes Werk scheint eine neve Stufe zu bedeuten. 

Die monumentale Architektur hat, wenn wir von reinen Nutzbauten ab- 
sehen, eine einzige groBe Aufgabe, den Tempel. Wenn wir von den Hof- 
haltungen der griechischen Tyrannen héren, wiirden wir erwarten, daB die 
Reste ihrer Palaste uns ebenso erhalten waren wie die der kretischen und 
mykenischen K6nige. Aber bisher ist nicht eine Spur von ihnen gefunden 
worden, und das kann auf keinem Zufall beruhen, sondern nur auf der Tatsache, 
daB diese wie andere profane Bauten aus leicht verganglichem Material er- 
richtet waren und der monumentale Bauwille auch der Herrscher sich aus- 
schlieBlich auf das Gotteshaus richtete. Auch hier besteht also ein starker 
Gegensatz zu der Kultur des zweiten Jahrtausends. Der griechische Tempel 
dient nicht der Gemeinde oder den Hauptfunktionen des Kultus, die sich wie 
in den vorangehenden tempellosen Jahrhunderten im heiligen Bezirk am Altar 
vollziehen, sondern umgibt und bewahrt das Kultbild. Sein Kern, die Cella, ist 
das alteuropidische Herrenhaus, das aus einem allseitig umschlossenen Haupt- 
raum und einer Vorhalle besteht. Es besitzt eine ausgesprochene Front, von der 
eine starke Bewegung durch das Innere zur Riickwand fihrt. In den lang- 
gestreckten Cellen der archaischen Tempel ist dieser Richtungsgehalt im Inter- 
esse der kultlichen Idee noch gesteigert. Aber die Entwicklung des Tempeis geht 
nicht vom Innenraum, sondern von der Aufenansicht aus. Die Hinzufiigung 
der rings umlaufenden Sdulenhalle, die Front und Riickseite gleichmacht und 
allen Seiten eine Fassade gibt, hat mit einem Schlage das Schicksal dieses Baues 
bestimmt. Er wurde zu einem plastischen Monument, das ebenso frei und 
autonom im heiligen Bezirk stand wie eine Votivstatue und keine Bindung mit 
anderen Denkmilern, Hallen oder Toren zu einem gemeinsamen Ganzen einging. 
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Seine Gestalt erlaubte keine Entwicklung zu den komplizierten Formen mittel- 
alterlicher Dome. Daher konnte der Ausbau sich ganz der Erreichung einer bei- 
spiellosen Verfeinerung der gegebenen Form widmen. Die Entwicklung vollzog 
sich in der Umgestaltung der Proportionen des plastischen Gebildes und in 
der Tektonik des Aufbaues, dem anschaulichen und fiir die Monumentalitat 
der Wirkung bedeutungsvollen Kampfe zwischen Last und Stiitze im Hau- 
steinbau. Der Raum des Inneren muBte leiden, was die Wirkung des AuBen- 
baues verlangte. In dieser Einseitigkeit hat die griechische Architektur mit dem 
Tempel jenes Gebilde absoluter Vollkommenheit geschaffen, dessen Zeugen 
uns noch heute mit Bewunderung und Ehrerbietung erfiillen. 

Auch auf die Wirkung in der Landschaft, die der moderne Betrachter gerne 
empfindet, ist der Tempel nicht berechnet. Heute wachsen wohl an antiken 
Ruinenstatten die Triimmer wie Naturgebilde aus ihrer Umgebung hervor. In 
der Antike aber hoben sich die Tempel mit dem schimmernden WeiB der 
Saulen und Wande und dem Blau und Rot der ornamentalen Teile als ein Ge- 
bilde von Menschenhand aus der Natur heraus. Der Blick des Griechen war 
nicht auf den Zusammenhang der Natur und ihre wechselnden Stimmungen, 
sondern auf die Individualitat des plastischen Seins gerichtet. 

Die Darstellung der Einzelfigur in der Rundplastik wurde durch das er- 
zahlende Relief und die Malerei erganzt. Das Relief, im Stil der Formen mit 
der Skulptur zusammengehend, im Thema und in der Komposition der Malerei 
verwandt, kam als dekoratives Beiwerk am Tempel, in Giebeln, an Metopen 
und Friesen zur Verwendung. Monumentale Malereien schmiickten die Wande 
der Tempel, und eine Fiille erzaihlender Bilder bedeckte die Produkte einer auf 
héchstem Niveau stehenden Keramik. In dieser Kunst erhalt die Gotter- und 
Heldensage, die auch die Poesie erfiillt und von deren quellendem Reichtum 
sich die ganze spitere Antike genahrt hat, ihren Ausdruck. Auch sie beschrankt 
sich im wesentlichen auf den Menschen, zeigt ihn aber im Zusammenhange der 
Handlung, die sich zwischen Mensch und Mensch vollzieht. Daher erscheinen 
hier die Gestalten in der Regel in Profilansicht. Es beruht dies nicht etwa, wie 
ein tiberwundener Materialismus meinte, darauf, daB die Profilansicht leichter 
wiederzugeben sei als die Vorderansicht. Diese Schwierigkeit hatte die Pro- 
duktivitat der archaischen Kunst schnell tiberwunden. Vielmehr fehlt der 
Malerei und dem Relief der Gehalt religidser Verehrung, der in der Spatantike 
zu der Haufigkeit der Vorderansicht fuihrt. Kultliche Anbetung war dem Emp- 
finden des Griechen nur gegentber der ganzen, vollplastischen Gestalt méglich, 
und der Begriff des gemalten oder in Relief gebildeten Kultbildes war ihm 
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In verschiedenen Phasen wechselt der Charakter der archaischen Kunst. Bei 
den alteren Generationen herrscht das Bediirfnis nach Starke des Ausdrucks, 
nach dem Gewaltigen und GroBartigen. Ein titanisches Streben erfiillt die 
Gruppen kaémpfender Tiere, mit denen alte Giebelfelder geschmiickt waren. 
Kraft und Fiille zeichnen die altere Epoche aus. Es folgt eine Zeit héfischer 
Verfeinerung und Vornehmheit, die wir als AuBerung der Kulturstufe der 
Tyrannenhéfe empfinden kénnen. Dann tritt eine Spaltung der Entwicklung 
ein, deren einer Spro8 mit einem zierlichen Rokoko das Ende der archaischen 
Kunst bedeutet, wahrend der andere zu einer neuen Epoche hiniiberfiihrt. 

Wollen wir ein wirklich lebendiges Bild erhalten, so miissen wir in der Plastik 
und der Architektur tiberall die Farbe erganzen. Die Koloristik beruhte nicht 
auf der Imitation der Farben der Wirklichkeit, sondern auf dem Prinzip der 
Schénfarbigkeit. Blau, Rot, Gelb und Griin in satten, reinen Ténen, von einem 
durch Generationen anerzogenen Feingefiihl abgestimmt, dominierten. Der 
Schénfarbigkeit entspricht in der plastischen Form das Streben, klar gegliederte 
Proportionen und schéne Rundungen ohne Riicksicht auf die zufallige Bildung 
des Modells zu schaffen. Den Kiinstlern selbst und den Beschauern mag jeweils 
die Formenbildung ihrer Epoche als die vollkommenste Deutung der Natur 
erschienen sein. Das, was ihnen daran wesentlich schien, brachten sie durch 
die Stilisierung zum Ausdruck. In diesem Sinne hat die ganze archaische Kunst 
einen expressiven Charakter und zeigt einen objektiv feststellbaren Zwiespalt 
zwischen der Wirklichkeit, wie sie ist und wie das kiinstlerische Bediirfnis sie 
umformte. Von Anfang an aber sehen wir deutlich, wie die Entwicklung da- 
nach strebt, diesen Gegensatz zu mildern und die Norm der Wirklichkeit an- 
zupassen, ein Vorgang, bei dem das Bediirfnis nach elementarer Starke des 
Ausdrucks und absoluter Schénheit der einzelnen Formen Opfer an die auBere 
Wahrheit bringen muBte. 

Zu dem Reichtum der raschen Entwicklung kommt die Mannigfaltigkeit 
des Nebeneinanders durch die Spaltung des Griechentums in eine Reihe von 
individuellen Stammen, eins der vielen Momente, durch die gerade wir Deut- 
schen uns den Griechen innerlich besonders verwandt fihlen. 

Hier kann nur von der allgemeinsten Gliederung in dorische, ionische und 
attische Kunst die Rede sein, wie sie auch in der Ordnung der Bilder zum Aus- 
druck kommt. Die drei Kunstarten machen dieselbe Entwicklung durch, sind 
aber auBer durch diese Parallelitat durch eine Fiille standiger Wechselbeziehun- 
gen miteinander verbunden. Die spezifisch dorische Schépfung ist der Typus 
der nackten mannlichen Gestalt, hervorgegangen aus der ebenfalls dorischen 
Institution der Gymnastik, deren schénste Bliite die olympischen Spiele waren. 
In dem organischen Aufbau des menschlichen Gewachses, in der straffen Be- 
herrschtheit seiner Glieder durch den Willen auBert sich die dorische Kultur. 
Daneben aber wurde schon in den ersten Anfangen die Darstellung sitzender 
und stehender weiblicher Gestalten gepflegt, deren Typen aus Kleinasien ge- 
kommen waren. Eine besondere Rolle spielte neben dem Peloponnes in der 
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altesten Epoche der archaischen Kunst wiederum die Insel Kreta, auf der sich 
Einfliisse aus dem griechischen Festland mit solchen aus dem Orient und aus 
dem ionischen Kleinasien trafen. Schon aus dieser Phase sind uns Kiinstler- 
namen tiberliefert. Mit der Individualitat des einzelnen Werkes verbindet sich 
von jetzt ab die AuBerung und Anerkennung der Persénlichkeit des Kiinstlers. 

Schon die antike Asthetik hat die dorische Architektur als die mdnnliche 
bezeichnet. In der Tektonik des Aufbaues, in der strengen Einfachheit der 
Schmuckformen ist sie dem Ideal der mannlichen Gestalt in der Skulptur 
innerlich verwandt. Aber in dem Kampf zwischen lastenden und tragenden 
Teilen wird nicht leicht und schnell die lachelnde Straffheit des sportlich 
geschulten Kérpers erreicht. In dumpfer Schwere lasten die Alteren Tempel 
mit massigen, ungefiigen Formen auf der Erde, und ihr Ernst, gemildert durch 
die leuchtenden Farben des Wei8, Blau und Rot, tritt eindrucksvoll neben 
die heiteren Jiinglingsgestalten. Erst allmahlich, von Generation zu Genera- 
tion, ringt die Architektur darum, die Schwere zu tiberwinden, die einzelnen 
Glieder rhythmisch zusammenzufassen und den Bau leichter und freier empor- 
streben zu lassen. 

Der dorische Tempel ist nicht die Variation einer allen griechischen Stam- 
men gemeinsamen Urform. Was sie samtlich besaBen, war die Gestalt der 
Tempelcella. Die dorische Kunst hat durch die Hinzufiigung der Saulenperi- 
stasis mit ihren beiden Giebelwdnden die ein Jahrtausend herrschende Norm 
des antiken Gotteshauses bestimmt, die erst durch die christliche Kirche tiber- 
wunden wurde und in der klassizistischen Kunst zu neuem Leben erstand, so 
daB sie auch uns noch als lebendige Form vertraut ist. Mit dem Bau entstan- 
den die Schmuckformen der Kapitelle und Kymatien, vor allem aber die 
dekorativen Aufgaben, die der Reliefskulptur durch den Schmuck der Giebel 
und Metopen gestellt wurden. 

In ihrer Lésung entfaltete die griechische Kunst eine erstaunliche Elastizitat. 
Ungebunden durch kirchliche Programme konnte sie den Gehalt der dekora- 
tiven Aufgabe anpassen, und in der Form zeigte dieselbe Kunst, die so herrisch 
der Natur gegeniibertrat, die Fahigkeit feinster Einfiihlung. Aus besonderen 
Aufgaben lieB sie ganz neue Gestaltungen entstehen. Wahrend das Metopen- 
relief sich in bezug auf die Reliefhéhe und die Komposition in den Zusammen- 
hang des Frieses einfiigte, lieB die Tiefe des Giebels die Figuren an plastischer 
Rundung zunehmen, bis sie losgelést vom Grunde in volliger Freiheit sich im 
Rahmen des Giebels bewegten. So entstand in den Giebelfeldern der Spatzeit 
eine hohe Schule der bewegten Gestalt. Ein kostbares Zeugnis davon aus dem 
Ende des archaischen dorischen Stils besitzen wir in den Gestalten der Aegine- 
ten, die den stolzesten Besitz der Miinchener Glyptothek bilden. 

Die Eigentiimlichkeiten dorischer und ionischer Kunst beruhen auf der 
Sonderart der Staémme, aber sie greifen iiber auf die geographischen Gebiete, die 
an sie angrenzen. Daher kann man die dorische Kunst mit einem groBen Teil 
der festlandisch griechischen, die ionische mit der kleinasiatischen identifizieren. 
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Hier in Kleinasien herrschte ein anderer Geist als in Griechenland. Man be- 
fand sich in unmittelbarer Nachbarschaft der assyrischen, babylonischen 
und persischen Kultur. Die griechischen Stadte unterstanden der lydischen 
und der persischen Herrschaft. An Stelle spartanischer Strenge und Kargheit 
machte sich hier Weichheit und Uppigkeit breit. Die Alten bezeichneten den 
ionischen Baustil als den frauenhaften, und eine gewisse lassige Weichheit 
erfiillt auch die Skulptur der Alteren Zeit. 

Sie geht weniger von der Konstruktion des Aufbaues als von dem Reiz der 
auBeren Erscheinung aus. Ihr Vorzug gegeniiber der theoretischeren Einstel- 
lung der dorischen Kunst ist ihre gréBere Sinnlichkeit. Diese fiihrte sie auch 
zur vollen Empfindung und Ausnutzung des herrlichen, lebensvollen Materials, 
das sie fiir Plastik und Architektur verwandte, des Marmors. Die schwellende 
Schénheit archaisch-ionischer Formen in der Skulptur und in der Ornamentik 
ware in dem harten, kalten Kalkstein, den die dorische Kunst verwandte, nicht 
méglich gewesen; sie beruht ganz auf diesem edlen, das Licht in sich auf- 
nehmenden Stein, ohne den die ganze folgende antike Skulptur nicht denkbar 
ist. Der Reiz, den dieses Material des griechischen Marmors an sich bietet, ist 
in seiner ganzen Tiefe und anregenden Kraft erst wieder von neueren Kiinst- 
lern, wie Rodin und Klinger, nachempfunden worden. 

Die Ionier tibernahmen die Idee des dorischen Tempels und steigerten sie 
durch die Bereicherung des Grundrisses und der Einzelformen. Doppelte 
Saulenhallen umgaben die Tempelcellen oder legten sich wie ungeheure Attrap- 
pen um Kulthéfe, in denen das Kultbild in einer Kapelle stand. Die tippigen 
Kapitelle, saftige Blattwellen, figiirliche Friese gaben einen kostbaren Schmuck. 
Am Tempel der Artemis zu Ephesos waren zudem noch die unteren Teile der 
Sdulen, von denen einige ein Geschenk des Lyderkénigs Kroisos waren, mit 
Reliefs umkleidet. 

Ionische Stadte stifteten Marmorschatzhauser in das delphische Heiligtum 
des Apollon, kleine, zierliche Bauten, deren Friese und Zierglieder uns die 
Hochbliite der archaischen Kunst Ioniens zeigen. Auf dem ununterbrochenen 
Bande des Frieses, den die Ionier anstatt der Triglyphen und Metopen in das 
Gebalk einfiigten, war Raum zum Aneinanderreihen und zur episch breiten 
Erzahlung der griechischen Mythen. Wahrend die Metope zur bildartigen 
Gestaltung drei- oder zweifiguriger Szenen fiihrte, drangte der Fries zu langer, 
ungebrochener Bewegung. Auch dieser Form war eine lange Entwicklung 
beschieden. 

Wie die dorischen Kolonien Siziliens und Siiditaliens vom dorischen Stil be- 
herrscht wurden, so drang ionischer Stil in die ionischen Kolonien des Westens 
vor. Vielleicht aus einer siiditalischen Stadt stammt das wundervoll erhaltene 
Kultbild einer sitzenden miitterlichen Gottheit im Berliner Museum, schon ein 
Werk des fiinften Jahrhunderts, das den ionischen Stil der archaischen Epoche 
in seiner reifsten, letzten Form zeigt, auf derselben Stufe, die der dorische Stil 
in den Aegineten erreicht hat. Es ist in dieser Gestalt nicht mehr das bliihende 
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Leben der alteren Skulptur, auch noch nicht die Umkehr der folgenden Epoche 
zu herbem Ernst, sondern eine milde und gedampfte Schénheit, die uns gerne 
den religidsen Gehalt nachempfinden ]48t, wenn wir uns das Werk im Inneren 
einer Tempelcella denken. 

Eine besondere Fahigkeit zur bildnerischen Gestaltung besaB Athen und 
Attika. Es ist sicher kein Zufall, wenn schon die attischen Vasen des geometri- 
schen Stils diese Keramik in ihrer vollendetsten Form zeigen. Attika bildete 
einen Teil des Festlandes, aber seine Bevélkerung war den kleinasiatischen 
Toniern stammverwandt. Diese doppelte Bezichung gab Athen seine besondere 
Stellung. Athen war nicht so sehr die Schépferin von Stilen und Formen, als 
daB es sie an sich zog, entwickelte und zur Reife brachte. In dieser Stadt voll- 
zog sich die Einigung der Stammesunterschiede zur Harmonie, und zwar schon 
von einer sehr friihen Periode des archaischen Stils an. Nicht erst unter der 
Herrschaft des Peisistratos, sondern schon zur Zeit Solons bildete Athen den 
Mittelpunkt, in dem die verschiedenen Stile zusammentrafen, Athen hat diese 
Bedeutung fast dreihundert Jahre behalten. 

Das Grundelement Athens ist das dorische. Das Wesen eines Volkes kiindet 
deutlicher als die bewegliche und wandelbare Plastik oder Malerei die Archi- 
tektur, und diese ist in Athen immer dorisch geblieben. Erst seit der Mitte des 
fiinften Jahrhunderts dringen andere Architekturformen in kleineren Bauten 
oder Nebendingen ein, ohne den uberragenden Eindruck des dorischen Stils 
zu schwachen. Der dorische Tempel ist nicht in Attika entstanden, aber eine 
Reihe dorischer Bauten erfiillte schon in solonischer Zeit die Akropolis; in 
Athen und in den kleineren Orten Attikas standen die Statuen des nackten 
Jiinglingstypus. Nicht aus Marmor, sondern aus dem weichen, leicht zu schnei- 
denden Porosstein waren die Tempelreliefs gebildet. Sehr bald aber wird die 
Verwendung des Marmors von der ionischen Kunst ubernommen. Die Altesten 
Werke sind voll gesunder, unbandiger Kraft, der Ausdruck der Ko6pfe ist zu 
starkster Lebendigkeit gesteigert. Unter dem wachsenden EinfluB ionischer 
Marmorplastik mildert sich dieses Temperament, und die attische Kunst gibt 
sich dem ganzen Zauber der Marmorschénheit hin. 

Eine reiche Spatbliite hatte die archaische attische Kunst in den beiden 
Jahrzehnten um die Wende zum fiinften Jahrhundert, und in besonderer Fiille 
sind uns durch ein gliickliches Geschick hier die Denkmiler erhalten. Eine 
Reihe zierlicher Madchengestalten lehrt uns ein Rokoko der archaischen Kunst 
kennen. Bisweilen geht die Darstellung bis zum Gezierten. Eine fast hybride 
Uberfeinerung 1a8t sich nicht mehr iiberbieten und stellt als solche ein Ende 
dar. Aber an den spatesten Werken, die man noch dieser Phase zurechnen 
kann, macht sich in dem Wechsel des Ausdrucks weiblicher und mannlicher 
K6pfe und in der Haltung der Knabenkérper schon der Geist einer anderen 
Epoche bemerkbar. 

Weiter auBert sich diese Epoche in Monumenten aller Art, Giebelgruppen, 
Reiterstatuetten, Grabreliefs mit den vornehmen Gestalten des attischen 
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Adels, Reliefs an Statuenbasen, die Sport und Spiel der attischen Jugend dar- 
stellen. Vor allem aber wird sie uns lebendig durch die Bilder der attischen 
Vasen. Die Keramik hat in Attika durch Aufnahme von Anregungen aller 
Seiten eine auBerst fruchtbare Entwicklung durchgemacht. Noch in die Zeit 
Solons und die ersten Jahrzehnte der Regierung des Peisistratos fallt die 
Bliitezeit des schwarzfigurigen Stils. Um das Jahr 530 herum vollzog sich die 
Wandlung zu roten Figuren auf schwarzem Grunde, die der Zeichnung eine viel 
groBere Beweglichkeit erméglichte. Die folgenden fiinf Jahrzehnte bilden den 
eigentlichen Héhepunkt der griechischen Keramik, in dem technische Voll- 
endung und Qualitat der Zeichnung zusammentreffen. Das Bild erhebt sich 
hier zu groBerer Bedeutung, als es sonst im Kunstgewerbe der Fall ist. Es ist 
mehr als Ornament und Dekor, und seine Zeichner nehmen einen Rang ein, 
der sie nicht allzu weit hinter der groBen Kunst zurtickstehen laBt. Die GefaBe 
dienten vor allem zum Gebrauch beim Gelage. Daher erzahlen ihre Bilder von 
dem, was den Jiingling und Mann erfreut, von der Heldensage, wie sie das 
Epos und die Lyrik erfiillte, von der Gymnastik, die sie selbst trieben, und von 
den Freuden und Leiden ihrer Symposien. Oft signieren die Zeichner mit ihrem 
Namen, und wir kénnen eine Fille von Persénlichkeiten in ihren Werken er- 
fassen. Ihnen verdanken wir es, wenn uns die Kultur dieser bliihenden Epoche 
vertrauter ist als die mancher spaterer Zeiten. 

Gesunde, kraftvolle Jugendlichkeit, deren Ausdruck das Lachein ist, erfillt 
die archaische Kunst der Griechen. Sie stellt uns anschaulich das Wesen einer 
bedeutenden Epoche dar und ist als solche mehr als ein Glied der Entwicklung, 
ist selbst ein Ganzes mit Beginn und Ende. Ware die Entwicklung der griechi- 
schen Kunst mit ihr abgebrochen, so kénnten wir sie getrost auch ohne das, 
was nach ihr in Griechenland kam, der 4gyptischen und der mesopotamischen 
Kunst, die beide archaisch waren und blieben, zur Seite stellen. 


Wenn die Entwicklung der Kunst auch nicht in gleichmaBigem Rhythmus 
verlauft, sondern eher einer Suite von Stiicken, die in Motiven, Tempo, Takt 
und Tonart verschieden sind, gleicht, so bedeutet doch jede Teilung eine Ge- 
waltsamkeit. Auch in den Zwischenzeiten, in denen ein Stil ausklingt und ein 
neuer beginnt, greifen im geschichtlichen Verlauf beide Richtungen so inein- 
ander ein, daB es oft zweifelhaft sein kann, ob in einem Werk die eine oder die 
andere dominiert. Gerade bei diesen Ubergangsstellen ist das Empfinden sub- 
jektiver als an den Hohepunkten in sich geschlossener Stile. 

Zwischen der archaischen und der klassischen Kunst liegt eine Periode, die 
man als die des Ubergangs bezeichnet. Sie umfaBt ungefahr die Jahrzehnte 
von 480 bis 450, aber ihre Vorstufen beginnen schon um 500, und manche 
Werke, in denen man noch ihre Ziige empfindet, reichen in die folgende Periode 
hinein. Aber die Bezeichnung ,,Ubergangszeit‘‘ wird Art und Bedeutung dieser 
verhaltnismaBig kurzen Epoche nicht ganz gerecht. Ihr Beginn bedeutet trotz 
aller vermittelnden Erscheinungen einen Bruch mit dem Vorangehenden, 
wdhrend ihr Ende unmerklich in die folgende Periode tibergeht. Die héchste 
Verfeinerung, die die archaische Kunst zuletzt erreicht hatte, lieB eine Ent- 
wicklung nicht durch Fortsetzung, sondern nur durch Abkehr zu. Man hat die 
archaische Kunst mit der Kindheit, die klassische mit dem Mannesalter ver- 
glichen. Trotz der abgebrauchten Trivialitat bleibt diese Vergleichung im 
Grunde richtig, wenn man sie nicht bis in Einzelheiten verfolgt und die Kind- 
heit vom Standpunkt neuerer Psychologie und Wertung betrachtet. In diesem 
Sinne kann man die Ubergangszeit der Phase des Jugendalters vergleichen, 
die sich zwischen die Kindheit und das Mannesalter einschiebt und aus deren 
Krisis das Mannestum erwiichst. Sie bedeutet den neuen Anfang fiir die welt- 
geschichtliche Bedeutung der griechischen Kunst. 

Mit einem Schlage verschwindet die lachelnde Heiterkeit der archaischen 
Gestalten. Die Mienen werden triibe und verschlossen, ja bisweilen wird der 
Ausdruck finster oder verbittert, die Darstellung des Schmerzes scheut auch 
vor dem HaBlichen nicht zuriick. Die Gestalten scheinen erfiillt von dem Er- 
lebnis des Problematischen und des Tragischen. Es ist dieselbe Zeit, in die die 
Bliite des Aischylos fallt. Seiner Tragédie ist die Kunst dieser Epoche ebenso 
vergleichbar wie die Dichtung des Sophokles der alteren klassischen Kunst, 
wahrend bei Euripides eine Gleichstellung mit der Entwicklung der bildenden 
Kunst schwierig ist. Man hat friiher daran gedacht, die Verinnerlichung der 
Kunst dieser Epoche, ihren Ernst, ihre Wendung zu Strenge und Schlichtheit 
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als eine Folge des Erlebnisses der Perserkriege zu betrachten. Es ist wohl 
richtig, daB dieses Ereignis dazu beigetragen hat, die Entwicklung zu staérken 
und zu beschleunigen, aber schwerlich hat es sie entscheidend beeinfluBt. Es 
1aBt sich feststellen, daB die Wendung schon vor den Perserkriegen beginnt, 
und wir wissen aus eigener Erfahrung, daB selbst das gewaltigste und schmerz- 
lichste Kriegserlebnis fiir die Kunst unfruchtbar bleibt, wenn nicht schopfe- 
rische Krafte in ihr selbst vorhanden sind. Man wird eher sagen kénnen, daB 
die sittliche Tat des Kampfes gegen die Perser aus derselben Geistesverfassung 
entstanden ist, die die Kunst der unmittelbar darauf folgenden Jahrzehnte 
beseelt. Innere Produktivitat fiihrte zur Uberwindung des Archaischen und zu 
der fruchtbaren Krisis der Zeit des Ubergangs. 

Der Eindruck des Herben und Triiben beruht nicht nur oder vielleicht am 
wenigsten auf den Formen der Gesichtsziige, sondern auf der Haltung des 
Kopfes und der ganzen Figur. Gerne neigen sich die Kopfe fast heftig nach 
unten. Blicken sie geradeaus, so wirken sie ernst, mitunter trotzig. Ganz 
anderer Art als in der vorangehenden Epoche sind die Gestalten nackter 
Manner, mogen es Gétter oder Menschen sein. Sie haben nicht die Schlankheit 
der Figur und tiberkultivierte Feinheit der Oberflache, sondern es sind schwere, 
breitschultrige Gestalten. Sie ahneln in der kraftvollen File mehr der Alteren 
Epoche als dem Ausgang der archaischen Kunst. Ganz anders ist vor allem 
ihre Haltung. An die Stelle der fast militarisch gewaltsamen Gestrafftheit der 
archaischen Apollines tritt eine freiere, natiirlichere Bewegtheit. Die Beherrscht- 
heit des Korpers wird zum Problem, und es tritt ein Kampf zwischen der 
lastenden, zur Erde ziehenden Schwere des Korpers und dem ihn davon be- 
freienden Willen ein, ahnlich den Kraften, die in der Tektonik schon der 
alteren griechischen Architektur am Werke sind. Er 4uBert sich in der Be- 
wegung, die den Korper erfiillt, und findet seine Lésung im Kontrapost, dem 
Wechsel von Standbein und Spielbein. Dieses Ziel aber wurde erst am Ende 
dieser Periode erreicht, die von dem Suchen danach erfiillt ist. Die Bewegungen 
ihrer Gestalten haben etwas Unfertiges, Eckiges, Linkisches, ja bisweilen Ge- 
qualtes. Gerade diese Eigenschaften des Ringens nach einer neuen Form haben 
einen Reiz in sich, fiir den mancher empfindlicher ist als fiir klassische Voll- 
endung. Er ist besonders wirksam, wenn der Gegenstand des Kunstwerks der 
Stilrichtung adaquat ist, wie es bei der Darstellung von Knaben und Madchen, 
die selbst dem Ubergangsalter nahestehen, der Fall ist. 

Eine andere Welt als die der spatarchaischen Epoche glauben wir zu betreten, 
wenn wir die Frauendarstellungen der Ubergangszeit betrachten. Der Stil- 
wandel duBert sich hier nicht nur in der kiinstlerischen Form, sondern auch in 
der Tracht. Im sechsten Jahrhundert war mehr und mehr auch auf dem grie- 
chischen Festlande der ionische Chiton aus feinem Leinen in Mode gekommen, 
wie ihn mit seiner zierlichen Faltelung, seinen reichen Mustern und Borten die 
Frauengestalten von der Akropolis zeigen. Jetzt kehrt man auf dem Peloponnes 
und in Attika wieder zu der ehrwiirdigen, schlichten Tracht des dorischen 
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Peplos aus schwerer Wolle zuriick. Der Chiton gelangt daneben zur Verwen- 
dung, aber auch er wird einfacher und strenger. Die bunten Stoffmuster ver- 
schwinden fiir immer aus der griechischen Tracht; nur schmale Borten um- 
sdumen die groBen glatten, hellen oder einfarbigen Flachen. Die Korper selbst 
scheinen zunachst unter der Gewandung fast zu verschwinden. Eine der gr6Bten 
Schépfungen dieser Epoche zeigt eine Frauengestalt, die ganz in ihren Mantel 
eingehiillt ist und sich in herber Strenge von der AuBenwelt abschlieBt. Durch 
ganz wenige groBe Faltenziige werden die Massen organisch gegliedert. Es ist 
nicht die Tracht allein, die diesen Ausdruck erzeugt, sondern die Art, wie sie 
angelegt und gestaltet ist; denn Frauengestalten spaterer Jahrhunderte zeigen, 
daB durch eine ahnliche Verhiillung hindurch die ganze Weichheit und Grazie 
des weiblichen Korpers zum Vorschein kommen kann. Mit der Einfachheit 
verbinden sich Wiirde und Monumentalitat. Man wird von diesen vornehmen 
Gestalten an die Stifterfiguren des Naumburger Doms erinnert. Wie ein Symbol 
wirkt es, wenn jetzt auch die Votivfigur einer dorischen Wettlauferin entsteht, 
deren sportgetibter Korper nur von einem kurzen Chiton verhiillt wird. 

Den starksten und persénlichsten Ausdruck findet der Geist dieser Epoche 
unter den uns erhaltenen Werken wohl in den Resten der Giebelskulpturen des 
Zeustempels von Olympia, dessen Bau nach dem Siege iiber die Perser be- 
schlossen wurde. Der fiir uns namenlose Meister stellte in den Metopen die 
Taten des Herakles dar, im Westgiebel den Kampf der Lapithen gegen die 
Kentauren, die beim Hochzeitsfest des Peirithoos einbrachen und die Braut 
mit ihren Frauen zu rauben versuchen, im Ostgiebel die dumpfe Spannung 
vor dem Beginn der Wettfahrt zwischen Pelops und Oinomaos. In den ruhig 
stehenden Gestalten finden wir dieselbe herbe Vornehmheit wie in den Einzel- 
figuren der Epoche. Dem Wesen der Zeit entsprechend haftet ihnen allen ein 
Ausdruck des Triiben an, selbst dem Gott, der als Helfer sich inmitten des 
Kampfgewiihls manifestiert ; er scheint von der Tragik des Geschehens besorgt 
zu sein und ist nicht die strahlende Lichtgestalt, als die Winckelmann den Apoll 
von Belvedere, die Schépfung der jiingeren klassischen Kunst, besungen hat. 
Kampfe und Heldentaten hat auch die archaische Kunst in Giebelgruppen und 
Reliefs dargestellt. In Olympia aber ist die Handlung von dumpfer Tragik er- 
fullt. Die Kampfer schreiten nicht lachelnd wie zum Turnier dem Kampfe ent- 
gegen, sondern es ist bitterer Ernst geworden. Herakles bewAltigt Natur- 
gewalten und tragt ungeheure Lasten, ein wildes Ringen voller Schmerz voll- 
zieht sich zwischen Kentauren und Lapithen. Dabei splren wir ahnliche und 
vielleicht noch starkere Dissonanzen als in der Einzelskulptur, Vergewalti- 
gungen der Proportionen, Unausgeglichenheiten und Harten der Komposition, 
die wahrscheinlich noch fiihlbarer waren, wenn uns das Ganze erhalten ware. 
In dieser noch ringenden, urwiichsigen Kraft erblicken wir die Quelle, aus der 
der Strom der klassischen Kunst entstand. Wie die Heftigkeit sich milderte, 
machen uns die Gestalten zweier Niobiden deutlich, die wahrscheinlich einem 
Tempelgiebel entstammen, nach ihrer Formensprache schon in die folgende 
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Epoche gehéren und nur in der Herbheit der Bewegung noch den Stil der 
ergangszeit nachklingen lassen. 

Sind Ausdruck und Temperament dieser Zeit entgegengesetzter Art als 
in der archaischen Epoche, so setzt sich die Annaherung an die Natur in 
gerader Linie, aber in beschleunigtem Tempo fort. Vom Beginn der monumen- 
talen Kunst an 1a8t sich diese Entwicklung verfolgen, die sich in jedem ein- 
zelnen Werke auBert. Jeder Meister ringt um die Erfassung der Wirklichkeit. 
Auch in dieser Beziehung bedeutet die Ubergangszeit einen entscheidenden 
Fortschritt. Gerade die Naturnahe der klassischen Kunst macht sie in der 
Gegenwart zu einem bestrittenen Werte. Eine antiklassische Asthetik sucht sie 
entweder zu leugnen oder bemiiht sich, darin eine Schwache zu sehen. Und 
doch kommt man nicht um die Tatsache herum, da die geschichtliche und 
wahrscheinlich auch die absolute Macht des Klassischen in der Ubereinstim- 
mung des Kunstwerks mit der Wirklichkeit beruht. In der Klassizitat aber 
liegt die wesentliche Bedeutung der griechischen Kunst. Im Verhiltnis zu ihr 
ist die archaische Kunst nur eine Vorstufe, das Barock des Hellenismus eine 
Nachbliite, die Kunst der Ubergangszeit aber ihre unmittelbare Vorbereitung. 

Freilich darf man in der Naturnahe nicht die rein kiinstlerische Bedeutung 
des Klassischen sehen. Langst itiberwunden ist die Anschauvung, daB der Wert 
eines Kunstwerkes von der Richtigkeit der Naturwiedergabe abhange und daB 
die Entwicklung der Kunst in ihrem immer sich bessernden Erlernen bestiinde. 
Wenn der primitive oder archaische Kiinstler von der Natur abweicht, so liegt 
das nicht an einem Mangel des Auges oder einem Versagen der Hand, sondern 
an einer psychischen Disposition seiner selbst und seiner Zeit, die eine ,,innere 
Wahrheit“ der Form verlangt, die in der Natur nicht ohne weiteres gegeben 
ist. Wir haben sie in der Schénfarbigkeit und in der Gestaltung an sich sch6ner 
oder ausdrucksvoller Formen in der archaischen Kunst gefunden. Man hat die 
Wirkung dieser geistigen Disposition als Kunstwollen bezeichnet, ein Terminus, 
der sich eingebiirgert hat, obwohl er nicht gliicklich ist; denn es handelt sich 
nicht um ein bewuB8tes Wollen, sondern um ein Nicht-anders-K6énnen, das aber 
nicht durch mangelnde Fahigkeit der Nachahmung, sondern durch das positive 
Bediirfnis nach Form und Ausdruck bedingt ist. Es ist ein Sollen, das alle echte 
und nicht affektiert primitive Kunst zur Abweichung von der Natur zwingt. 

GewiB wird dieser Zwang von einzelnen Persénlichkeiten oder Episoden ge- 
legentlich unterbrochen. Aber eine konsequente Entwicklung, die das Kunst- 
werk allmahlich der Natur nahert, findet sich nur in der griechischen Kunst. 
Bei aller nicht klassischen Kunst besteht ein Gegensatz zwischen der Kunst- 
form und der natiirlichen Bildung, die sie darstellt oder deutet. In der klassi- 
schen Kunst ist dieser Gegensatz tiberwunden. Auch in ihr besteht der Wert 
des Kunstwerkes in der Vollendung der ,,inneren Wahrheit", die es erfiillt, aber 
sie hat eine Gestalt angenommen, die der Wirklichkeit nicht widerspricht, die in 
der Natur vorkommen kénnte, wenn sie es auch tatsachlich nicht tut. Die innere 
Wahrheit verbindet sich hier mit dem Schein des Wirklichen. Die Entwicklung 
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selbst vollzieht sich in der Weise, daB die Stilisierung das Primare ist, in das all- 
mihlich die Natur eindringt. Man kann diesen ProzeB auch als eine standige 
Verfeinerung des , Kunstwollens“ bezeichnen, das zuerst starke und hand- 
greifliche Mittel braucht, um schlieBlich von immer subtileren Reizen befrie- 
digt zu werden. 

Dieses Streben richtet sich in der Ubergangszeit aber nicht nur auf die ein- 
zelnen Formen der wirklichen Gebilde, sondern auf eine ganz neue Einstellung 
gegeniiber der Natur. In ihr vollzieht sich, eingeleitet in den letzten Jahrzehn- 
ten der archaischen Kunst, der vielleicht folgenreichste Schritt, der in der Ge- 
schichte der Kunst iiberhaupt getan worden ist. In voller begrifflicher Scharfe 
und in seiner ganzen historischen Bedeutung ist er erst von Heinrich Schafer 
aus der Analyse der agyptischen Kunst heraus erkannt worden. Ich kann auf 
die grundsatzlichen Ausfiihrungen verweisen, mit denen er ,,Die Kunst Agyp- 
tens‘ in dieser Weltgeschichte der Kunst eingeleitet hat. Danach wird alle 
primitive und archaische Kunst von der ,,geradeaufsichtig-vorstelligen Natur- 
nachbildung beherrscht. In der Skulptur entspricht ihr eine Grundform, die 
man als richtungsgerade bezeichnen kann. Die Bewegungen werden in be- 
stimmte Richtungen, die dem Beschauer parallel oder senkrecht zu ihm gehen, 
hineingelegt. Dieser aus der Vorstellung erwachsenen Kunst steht eine andere 
gegeniiber, die der Wahrnehmung entspringt. Sie arbeitet in der Zeichenkunst 
mit Schragansichten und Verkiirzungen, in der Skulptur laBt sie eine Freiheit 
der Richtung zu. Wahrend man frither glaubte, daB das perspektivische Zeich- 
nen und das richtungsfreie Rundbilden zwei aus psychologischer Notwendig- 
keit bei jedem begabten Menschen und Volke auftretende Entwicklungsstufen 
seien, laBt sich jetzt nachweisen, da8 die dem unbeeinfluBten Menschen sowie 
aller primitiven und archaischen Kunst eingeborene Anschauungsweise die 
vorstellige ist. Sie 14Bt sich auch mit naturalistischen Einzelformen verbinden. 
Die wahrnehmige und richtungsfreie Kunst ist durch eine einmalige historische 
Entwicklung in der griechischen Kunst des fiinften Jahrhunderts geschaffen 
worden und nie wieder verlorengegangen. Auch unsere gesamte Kunst wird 
davon beherrscht. 

Wie das vorstellige Kunstschaffen sich mit naturalistischen Formen ver- 
binden kann, so ist im spateren Verlauf der Entwicklung das wahrnehmige 
Schaffen eine Verbindung mit archaischen Formen eingegangen, in der Kunst 
des Mittelalters. Die Eigenart der klassischen Kunst der Griechen beruht auf 
der Verbindung der freien Anschauung des Ganzen mit der natiirlichen Bildung 
des Einzelnen. Dazu kommt als bestimmend fiir den Gehalt die spezifisch 
klassische Form des Ausdrucks und der geistigen Haltung. An sich stehen sich 
die beiden Anschauungsformen als zwei verschiedene Méglichkeiten gegeniiber, 
die beide ihre besonderen Vorziige haben und von denen nicht die eine ohne 
weiteres als tiefere Vorstufe bezeichnet werden kann. Unbestreitbar aber ist 
die historische Wirkung der freien Anschauungsform, in der man den Aus- 
druck ihrer immanenten Uberlegenheit sehen kann. 
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Die Entwicklung der Perspektive la8t sich vor allem in der Vasenmalerei ver- 
folgen. Aber auch in der Plastik sehen wir die Wirkung der sich verandern- 
den Anschauungsform. Es ist, als ob Gefangniswande, die die Gestalten ein- 
schlossen, fielen; die Figuren beginnen sich zu recken und zu dehnen und die 
Glieder, zuerst noch ungelenk, zu bewegen. Auch im Relief sehen wir die 
Ko6rper die neue Freiheit genieBen. 

Aus der literarischen Uberlieferung wissen wir, daB gerade in der Ubergangs- 
periode die Wandmalerei von besonderer Bedeutung war. Die fiihrende Per- 
sOnlichkeit war der Thasier Polygnot, der mit einer Reihe von Mitarbeitern 
und Schiilern in diesen Jahrzehnten eine fruchtbare Tatigkeit in Athen und 
von Athen aus entfaltete. In dem Streben nach einer neuen Monumentalitat, 
nach dem Ausdruck der Stimmung, die diese Epoche erfiillte, nach Uberwin- 
dung des Gegensatzes zwischen der natiirlichen uid der vom Kiinstler gestalte- 
ten Form ist die Wandmalerei offenbar nicht nur der Tendenz der Zeit gefolgt, 
sondern hat vielleicht die Fiihrung gehabt. Wir kénnen ihren EinfluB auf die 
Plastik erkennen; so ist der Olympiameister stark von ihr beeinfluBt worden. 
Von ihr selbst ist kein Rest erhalten, und nur auf Vasenbildern ist uns ein 
Abglanz davon geblieben. Nur in der Phantasie kénnen wir deren Gestalten 
in monumentale Form iibersetzen, ausgefiihrt nicht von begabten Zeichnern, 
sondern von Meistern ersten Ranges, die eine fiir uns in ihrer ganzen GréBe und 
Feinheit gar nicht faBbare Kultur der Linie und der Farbe besaBen. Der Verlust 
der Malerei und der Farbe hat die schmerzlichste Liicke fiir unsere Vorstellung 
von der Antike zur Folge. Er tragt stark dazu bei, da8 viele immer noch die 
Warme der klassischen Kunst mit der Kiihle des Klassizismus verwechseln. 

Die Griechen besaBen ein unbeirrbares Taktgefihl fiir die Verbindung von 
monumentaler Form mit Bedeutung des Gehalts. Die Wandmalerei Polygnots 
und seiner Genossen wahlte als Gegenstande die gr68ten Themata der griechi- 
schen Heldensage und gestaltete sie ebenso neu aus dem Geiste der Zeit, wie 
es die Tragédie tat. Da sehen wir die dumpfe Erwartung vor leidvollen Er- 
eignissen, wir sehen, wie Achill die Amazone Penthesileia ersticht und wie in 
diesem Moment die Blicke der Sterbenden und ihres Uberwinders voll tiefster 
Empfindung ineinandertauchen, wir sehen die Macht, die die Musik des Or- 
pheus auf die wilden Thraker ausiibt. In dionysischer Begeisterung ist das 
Antlitz des Orpheus in die Héhe gerichtet. Ein jugendlicher Thraker ist ihm 
zugewandt, seine Blicke hangen an dem Munde des Sangers. Ein alterer Be- 
gleiter wehrt sich gegen die ddmonische Macht der Tone und hilt sich mit aus- 
drucksvoller Gebirde in seinen Mantel ein. Mit geschlossenen Augen lauscht 
ein auf seinen Speer gestiitzter Jiingling, wahrend sein Gefahrte in ganz ge- 
loster Haltung sich auf seine Schulter lehnt. Die besondere Musikalitat der 
Stimmung gleicht der des ,,Konzertes" im Palazzo Pitti. 

Bei der Darstellung der Stimmung verzichtete die Malerei auf die Mitwirkung 
der Landschaft, der Atmosphare und des Lichtes. Auch fiir die Malerei ist 
Objekt der Darstellung nur der Mensch und die Beziehungen der Menschen 
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untereinander. Was an landschaftlichen Elementen vorhanden ist, sind un- 
wesentliche Nebendinge. Gerade in der Ausdrucksfahigkeit des Kérpers aber 
konnte die beweglichere Malerei der Plastik vorangehen und sie in der Er- 
fiillung des Antlitzes mit momentanem Ausdruck iibertreffen. Wir spiiren auch 
in ihren Gestalten das Ringen mit Problemen des Ausdrucks und der Perspek- 
tive. In dem Penthesileiabilde sind die Bewegungen noch ungelenk und drohen 
den Rahmen zu sprengen, wahrend auf dem Orpheusbilde schon eine Lésung 
erreicht ist, die das Vorbild des Vasenmalers an das letzte Ende der Ubergangs- 
epoche oder an den Beginn der folgenden weist. “ 

Die Entwicklung der Architektur 148t sich nicht in die der Ubergangszeit 
einfiigen. Die Probleme des Ausdrucks und der Form, die ihrer geistigen Ein- 
stellung entspringen, finden auf sie keine unmittelbare Anwendung. Im all- 
gemeinen vollzieht sich in der dorischen Architektur, die wir allein in dieser 
Epoche zu tiberblicken vermogen, eine allmahliche Entwicklung von der dumpf 
lastenden Schwere der archaischen Epoche zu der Harmonie der klassischen 
Form. Aber vielleicht ist es kein Zufall, wenn der Zeustempel von Olympia 
wieder schwerere Proportionen aufweist als der Tempel der Aphaia in Aegina 
und dadurch dem Umschwung der Plastik und Malerei zu strengem Ernst durch 
ein Retardieren der Eigenentwicklung der Architektur zu folgen scheint. Er 
ist zerstért; aber einen Ersatz kann uns die hoheitsvolle, vielleicht etwas zu 
ernste und schwere Kraft des Poseidontempels in Paestum bieten. 

Der dorische Peloponnes, der ionische Osten und Athen hatten an der Ent- 
wicklung der Ubergangszeit gleichen Anteil, wenn wir sie auch nicht tiberall 
gleichmaBig verfolgen konnen. Besonders wichtig wurde in dieser Epoche die 
Bliite der griechischen Kultur in Sizilien und Unteritalien. Wir sind geneigt, 
an der Gestaltung des organischen Aufbaues der menschlichen Gestalt auch 
in dieser Zeit dem Peloponnes, und zwar der Bildhauerschule von Argos, eine 
fiihrende Rolle zuzuweisen. Ionische Kiinstler wanderten nach Athen, dem 
Peloponnes und Unteritalien, um dort in neuer Umgebung ihre Persénlichkeit 
voll zu entfalten. So kam der Olympiameister vielleicht aus dem Osten, und 
Polygnot verlieB das jonische Thasos, um in Athen zu dem Meister von all- 
gemein hellenischer Bedeutung zu werden. Ionischer Kunst in Unteritalien ver- 
danken die seltsamen und késtlichen Marmorwerke ihre Entstehung, die sich 
jetzt in Rom und Boston befinden und urspriinglich vielleicht die Bekronung 
kleiner Kapellen bildeten. In ihnen verbindet sich die Herbheit mancher Be- 
wegungen mit einer Weichheit und SiiBe der Formen zu einem Gemisch von 
eigentiimlichem Zauber. In Athen vereinigten sich die verschiedenen Stré- 
mungen, dorische Architektur, eine der argivischen verwandte Skulptur und 
eine Malerei ionischen Ursprungs. Die Malerei dominierte, aber gleichzeitig 
schufen die Meister, die die folgende Periode beherrschten, ihre Jugendwerke; 
die Synthese der klassischen Kunst bereitete sich vor. 
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Von Klassizitat eines Werkes kann man erst sprechen, wenn es keine auBere 
Spur des Ringens oder Suchens tragt, das jeden kiinstlerischen Akt kennzeich- 
net. Die Lésung der Dissonanzen, die die Kunst der Ubergangszeit erfiillten, 
volizog sich um die Mitte des fiinften Jahrhunderts. Bei manchen Werken kann 
man schwanken, ob man sie noch der einen oder schon der anderen Epoche 
zuweisen soll, und die Jugendwerke der groBen Meister der Alteren klassischen 
Kunst mégen die Befreiung schon friiher erreicht haben als andere, die aus 
ihrer Gebundenheit nicht mehr herausfanden. Aber mit der Uberwindung des 
Zwiespalts zwischen der ,,inneren Wahrheit‘‘ des Kunstwerks und dem Wirk- 
lichen oder dem in der Wirklichkeit Méglichen war kein AbschluB oder Still- 
stand erreicht. Die fast anderthalb Jahrhunderte, die man der klassischen 
Kunst zuweisen kann, zeigen, welches Reichtums der Entwicklung diese fahig 
ist, und diese Fiille wachst noch, wenn wir daran denken, daB auch die ganze 
folgende Antike, die wir 4uBerlich davon abtrennen, ihrem Wesen nach klas- 
sisch und nicht nur klassizistisch bleibt. 

Auch in dieser Epoche wechseln Zeiten héchster Produktivitéat und Ge- 
schlossenheit des Stils mit solchen der Abspannung und der Unsicherheit. Wir 
k6nnen zwei Hauptformen des Klassischen unterscheiden, deren Aufeinander- 
folge als innerlich notwendig erscheint, wenn wir uns ihres Ausgangspunktes, 
der Epoche des friihen Ringens des Jugendalters bewuBt bleiben. Es sind, um 
mit Winckelmannschen Worten zu reden, die Phasen eines erhabenen und eines 
schénen Stils, der eine dem fiinften, der andere dem vierten Jahrhundert an- 
gehérend. Winckelmann hat ihren Unterschied durch eine Vergleichung dar- 
zustellen versucht. ,,Aber die Gratie, welche wie die Musen nur in zween Namen 
bei den Altesten Griechen verehret wurde, scheinet wie die Venus, deren Ge- 
spielen jene sind, von verschiedener Natur zu sein. Die eine ist, wie die himm- 
lische Venus, von héherer Geburt und von der Harmonie gebildet und ist be- 
standig und unverdnderlich, wie die ewigen Gesetze von dieser sind. — Die 
zwote Gratie ist, wie die Venus von der Dione geboren, mehr der Materie unter- 
worfen: sie ist eine Tochter der Zeit und nur eine Gefolgin der ersten, welche 
sie ankiindiget fiir diejenigen, die der himmlischen Gratie nicht geweihet sind. 
Diese ]a&t sich herunter von ihrer Hoheit, und machet sich mit Mildigkeit ohne 
Erniedrigung denen, die ein Auge auf dieselbe werien, teilhaftig: sie ist nicht 
begierig, zu gefallen, sondern nicht unerkannt zu bleiben. Jene Gratie aber, 
eine Gesellin aller Gétter, scheint sich selbst genugsam und bietet sich nicht 
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an, sondern will gesuchet werden; sie ist zu erhaben, um sich sehr sinnlich zu 
machen: denn das Héchste hat, wie Plato saget, kein Bild.“ 

Der Ausdruck des Antlitzes wird ernst und bleibt scheinbar unberiihrt von 
Heiterkeit und Trauer. Aber diese Unbewegtheit, die wir empfinden, wenn wir 
die Formen an sich betrachten, ist eine andere als die seelische Indifferenz der 
vorgriechischen Kunst, sie bedeutet die Harmonie, die nach dem unbekiim- 
merten Frohsinn der Kindheit und dem schmerzvollen Ringen der Ubergangs- 
zeit erreicht ist. Kein Irrtum ist verhdngnisvoller als jener, der in den Képfen 
dieser Epoche nur den Ausdruck einer seelenlosen Vitalitat erkennt. Wir 
miussen uns zunachst in jedem griechischen Antlitz den heute durch die Mangel 
der Erhaltung meist fehlenden leuchtenden Blick des groBen, weit geédffneten 
Auges erganzen, das in der Bronzeskulptur durch farbige Einlagen, in der 
Marmorplastik durch Bemalung angegeben war. Aber seinen eigentlichen Aus- 
druck erhielt das Antlitz erst durch die Haltung des Kopfes auf dem Kérper. 
Sie verlich ihm die Hoheit und Wiirde der Gottheit, die Bescheidenheit und 
Frommigkeit des gymnastischen Siegers oder im Relief die Qual innerer 
Kampfe und die Trauer ewigen Verlustes. Die Griechen dieser Zeit besaBen in 
vollkommenstem MaBe die dem nordischen Menschen fehlende Fahigkeit, den 
ganzen Kérper zum Ausdruck des seelischen Empfindens zu machen, eine 
Gabe, die eine wohltuend befreiende Wirkung auch auf die innere Haltung 
ausgetbt haben muB. Sie erlaubte ihnen zugleich die Okonomie des Ausdrucks, 
die heftiger Gebarden entraten kann. Sie lieB sie in der Plastik auf die Durch- 
fiihrung des Ausdrucks in den Einzelziigen des Gesichts verzichten, die die 
gleichzeitige Malerei unternahm. Es liegt in dieser Zuriickhaltung ein starkes 
Gefiihl fiir die Plastik als Darstellung des Bleibenden im Gegensatz zur Malerei, 
die den Moment wiedergeben kann. Durch die Bewegung der ganzen Gestalt 
wurde indessen das Antlitz des seelischen Ausdrucks teilhaftig, wie auch die 
Maske der gleichzeitigen Tragédie durch den Trager lebendig wurde. Freilich 
sind es, dem Geiste der ganzen Zeit entsprechend, typische Empfindungen und 
nicht die Seelenzustande beliebiger Einzelpersénlichkeiten, die zum Ausdruck 
gelangen. In dem Augenblick, in dem ein Kopf dieser Epoche fiir sich und in 
einer von dem originalen Zusammenhange abweichenden Haltung betrachtet 
wird, erlischt sein Leben. 

Das ethische Empfinden der Zeit kommt in den Statuen der Sieger an den 
groBen nationalen Spielen zum Ausdruck. Im einzelnen Fall wissen wir oft 
nicht, ob wir es mit einer solchen Votivdarstellung eines Knaben oder Jiing- 
lings oder mit Gestalten des Mythos zu tun haben, aber das Ehtos ist so nahe 
verwandt, da8B wir auf die Einzelbenennung verzichten kénnen. Man darf diese 
Zeit als die des Héhepunktes der griechischen Gymnastik bezeichnen. Noch 
fehlte jedes Berufsathletentum, und noch war man sich voll des religidsen 
Zusammenhanges der Spiele bewuBt. Sie fanden an den durch eine ehrwiirdige 
Tradition geheiligten Festen der groBen religiésen Mittelpunkte statt. Sie 
begannen mit dem Opfer an die Gottheit, und der Sieger weihte sein Bildnis im 
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heiligen Bezirk. Dieser religidse Gehalt unterscheidet die damalige Gymnastik 
ganz wesentlich von dem Sport unserer eigenen Zeit. Wenn auch nach den 
Perserkriegen die nationale Bedeutung nicht fehlte, so diente doch die korper- 
liche Ubung ganz bewuBt mehr der individuellen Vollkommenheit des ein- 
zelnen Menschen als der Allgemeinheit. Neben dem sittlichen Element der 
Selbstbeherrschung stand von Anfang an in viel héherem Grade als bei uns 
die sinnliche und asthetische Freude an der Schénheit des Kérpers und der 
Ausfithrung der Ubung. Alle diese Eigenschaften vereinigen sich in der Haltung 
der Statuen von jugendlichen Mannern und Knaben, die Vollkommenheit der 
Proportion und einheitliche Bewegung mit frommem Ernst und bescheidener 
Anmut verbinden. 

Diese Votivfiguren standen frei und ohne jede Bindung an einen dekorativen 
Zusammenhang in den heiligen Bezirken. Dort weihte man auch mythische 
Gestalten und Gruppen sowie Gétterstatuen, die indessen in der Regel keinen 
Kult genossen. Man lieB sie sich freier und ungezwungener bewegen als die 
eigentlichen Kultbilder, fiir die eine strengere und zeremonidsere Haltung 
beibehalten wurde. Diese gingen darin mit der feierlichen Architektur zu- 
sammen, die sie umgab. Es ware nicht griechisch empfunden, wenn man diesen 
Charakter der Kultstatue als beeinfluBt durch die Architektur ansehen wollte, 
sondern es handelt sich um einen Zusammenklang der durch den kultischen 
Gehalt bedingten reprasentativen Wiirde des Gottesbildes mit der GréB8e und 
Strenge der griechischen Architektur. Wir empfinden diese feierliche Hoheit, 
die zugleich schlicht und ernst ist, jedes barocke UbermaB8B vermeidet und von 
einer starken Geistigkeit erfillt ist, vor der Gestalt des Apollon, dessen beste 
Kopie sich in Kassel befindet, und vor einer Reihe von weiblichen Gottheiten, 
trotzdem sie uns nicht im Original, sondern nur in maBigen Nachbildungen 
rémischer Zeit erhalten sind. Wir kénnen die Wirkung nur ahnen, die ein 
Werk wie die Goldelfenbeinstatue der Athena Parthenos des Phidias ausgetibt 
haben muB. Von seinem olympischen Zeus wissen wir, wie stark noch in der 
spaten Antike auSer der kiinstlerischen Vollendung der religiése Gehalt emp- 
funden wurde. 

Die Zeitspanne, in der dieser Stil seine gréBte Geschlossenheit hatte, war 
verhaltnismaBig kurz. Es waren die Jahrzehnte von etwa 450 bis 430, wozu 
man das vorangehende Jahrzehnt als Vorbereitung, das folgende als Ausklang 
rechnen mag. Die geistige Disposition einer Zeit ist wohl die Basis, auf der sich 
die Kunst gestaltet, aber welche Bildung sie im einzelnen annimmt, hangt von 
der Zufalligkeit geschichtlicher Zusammenhange und vor allem von den Per- 
sénlichkeiten der Kiinstler ab. GroBe Meister sind nicht zu allen Zeiten vor- 
handen; treffen aber die Gesinnung der Epoche, die Gunst der auBeren Um- 
stande und eine Generation bedeutender Persénlichkeiten zusammen, so kann 
eine so wunderbare Bliite entstehen, wie es in diesen Jahrzehnten der Fall war. 
Die Meister, von denen wir eine gewisse Vorstellung haben, sind Polyklet, 
Myron und Phidias. Auf ihre Periode folgte etwa ein halbes Jahrhundert, das 
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von der Tatigkeit ihrer Schulen, von Kiinstlern zweiten und dritten Ranges 
ausgefiillt war. Erst dann entstand wiederum durch eine Generation groBer 
Meister die zweite Bliitezeit der klassischen Kunst. 

Polyklet war das Haupt der argivischen Schule. Er war vor allem Erzbildner 
und fand seine Hauptaufgabe in den Votivstatuen der Sieger in den gymnasti- 
schen Spielen. In seiner Kunst lebt die alte peloponnesische Tradition fort. Er 
strebte weniger nach Wiedergabe der sinnlichen Schénheit als des organischen 
Aufbaues des menschlichen Gewdchses. Nach der gewaltsamen Straffung der 
archaischen Apollines und der linkischen Schwerfalligkeit der Ubergangszeit 
fand er die Lésung in dem Kontrapost, der Verteilung des Gewichts auf Stand- 
und Spielbein. Die Stellung wechselte zwischen Stehen und Schreiten. Eine 
thythmische Bewegung erfiillt die Gestalten, die in einem einheitlichen 
Schwunge von der Spitze des zur Seite oder zurtickgestellten FuBes bis zur der 
Neigung des Kopfes fiihrt. Durch ihre Kurve wird ein volliger Ausgleich 
zwischen den beiden Seiten des Korpers erreicht und dadurch der Eindruck 
der Geschlossenheit erzielt, die keiner Erganzung von auBen bedarf. Die 
Hauptformen der Gliederung des K6orpers werden mit groBer und eindring- 
licher Klarheit gegeben. Die K6rper der Knaben sind kraftig, die der Jiing- 
linge gedrungen. Mit der Haltung der Képfe ergeben sie einen Ausdruck des 
Ernstes, der der dorischen Architektur entspricht. Polyklet scheint sich dem 
formalen Problem der stehenden Gestalt mit fast fanatischer Einseitigkeit 
und Konsequenz zugewandt zu haben, und seine Kunst hat einen bewuBt 
padagogischen Zug. 

Einer anderen formalen Aufgabe galt die Kunst des dltesten der drei groBen 
Meister, des Attikers Myron. Auch er bildete vorzugsweise Siegerstatuen aus 
Erz, aber er sah sein Ziel in der Darstellung der starksten Bewegtheit. Eins 
seiner beriihmtesten Werke, der Diskuswerfer, ist uns in einer Reihe von 
Kopien erhalten, von denen eine Bronzestatuette in Miinchen uns vielleicht 
die beste Gesamtvorstellung gibt. Die aus den Fesseln archaischer Konvention 
befreite Kunst hat hier mit einem Schlage eins der kiihnsten Motive gestaltet. 
In gewaltiger Bewegung hat der Athlet nicht nur den Diskus zuriickgeschwun- 
gen, sondern zugleich sich um sich selbst gedreht ; im nachsten Augenblick wird 
mit ungeheurer Wucht der Riickschwung von Korper und Arm erfolgen. Den 
Moment der Ruhe zwischen beiden Bewegungen hat der Kiinstler dargestellt. 
Das erméglicht ihm, den Eindruck des bis zum auBersten pointierten Momen- 
tanen mit dem Ausgleich der Massen und Krafte zur inneren Geschlossenheit 
des Kunstwerks zu verbinden. 

In Gestalten wie dem Diskuswerfer, die véllig in der gymnastischen Hand- 
lung aufgehen, konnte von einer bestimmten geistigen Haltung nicht die Rede 
sein. Eine Durchfiihrung der physischen Anstrengung in den Ziigen des Ge- 
sichts hatte dem Grundempfinden der Zeit widersprochen. Aber wir wiirden 
dem Meister Unrecht tun, wenn wir ihn als reinen Formalisten betrachteten. 
Seine Gruppe der Athena und des Marsyas, deren beide F iguren einzeln durch 
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Kopien iiberliefert sind, lehrt uns, mit welcher Meisterschaft er den geistigen, 
ja sittlichen Gehalt der Szene auszuschépfen vermochte. 

Athena hat die Fléten geblasen, sie aber, verletzt durch ihren gellenden und 
sinnlichen Ton, zu Boden geworfen. Der ,,dionysische‘ Klang hat den Silen 
Marsyas herbeigelockt. In liisterner Gier will er die Fléten ergreifen, prallt 
jedoch vor einer abwehrenden Gebarde der Géttin zuriick. Aber aus seiner 
federnden Haltung wird er im nachsten Augenblick wieder vorschnellen, denn 
seine Augen bleiben verlangend auf die Floten gerichtet. Hier steht das formale 
Problem ganz im Dienste der Handlung; wundervoll ist der Gegensatz zwischen 
der tierischen Begierde des Silens und der Vornehmheit der jugendlichen 
G6ttin dargestellt. 

Ihre eigentliche Synthese fanden die Strémungen dieser Epoche in dem Werk 
des Phidias. Die Kultbilder des Zeus und der Athena, in denen die Antike seine 
groBten Leistungen verehrte, sind uns bis auf einen Abglanz in kleinen und 
maBigen Kopien verloren. Die Zuriickfiihrung anderer Kultbilder und Votiv- 
statuen auf ihn ist umstritten. Dafiir ist uns ein Bild seiner Kunst iiberliefert, 
das fast reich zu nennen ist, wenn wir uns bewuBt sind, wie wenig uns eigent- 
lich von der Antike erhalten ist. Es sind die Metopen, der Fries und die Giebel- 
figuren des Parthenon, von dem wir wissen, daB die kiinstlerische Leitung der 
Gesamtarbeiten in der Hand des Phidias lag. Freilich sind es dekorative Werke, 
die in der Wertung der Zeit und der ganzen Antike zweifellos hinter den Rund- 
skulpturen zuriickstanden, und es ist wahrscheinlich wenig davon eigen- 
handige Arbeit, wahrend das meiste nach seinen Entwiirfen von Schiilern 
ausgefiihrt war, aber dafiir haben sie den unschatzbaren Vorzug, Originale zu 
sein, in denen der Atem der Zeit lebendig pulsiert. 

Im Parthenon gipfelt die altere klassische Periode. Architektur und Plastik 
haben ihr Héchstes an diesen Bau gegeben, dessen Anblick trotz seiner Zer- 
rissenheit noch heute eins der gréBten Erlebnisse bedeutet. In den 92 Metopen 
waren verschiedene Themata behandelt. In der Komposition und im Stil 
spiiren wir Unterschiede, die uns zeigen, daB der fiihrende Meister noch nicht 
die volle Herrschaft gewonnen hatte und Gehilfen beschaftigen muBte, die 
eckig und altertiimlich arbeiteten. Die volle Reife des phidiasischen Stils zeigt 
eine Reihe von Kampfen der Lapithen und Kentauren. Die Metopen sind in 
den Fries der Triglyphen eingegliedert und bilden mit ihnen gleichsam eine 
Kette, in der zwei Perlenformen miteinander wechseln. Die Triglyphen waren 
blau, die Leiber der Relieffiguren hoben sich von rotem Grunde ab. Das letzte 
Ziel der Komposition scheint dahin zu gehen, da& jede Metope von einer Zwei- 
figurengruppe eingenommen wird, die ein in sich geschlossenes Ganzes bildet 
und nicht auf die Responsion mit anderen angewiesen ist. Leidenschaft und 
Tragik des Kampfes erfiillt die gewaltigen Bewegungen der Leiber, die von 
keinem tektonischen Zwang gehemmt werden. Der dekorative Sinn verlangte, 
daB die Flache méglichst gleichmaBig mit bewegten Gestalten gefiillt wurde. 
Aber nirgends scheint an den besten der Metopen der begrenzte Raum 


4I 


den Meister zu beengen, und das Ringen vollzieht sich in scheinbar voll- 
kommener Ungezwungenheit. In dieser Vereinigung von Dienst und Freiheit 
hat das dekorative Relief an den Metopen des Parthenon eine Vollendung 
erreicht, die nicht tibertroffen werden konnte. Was in dieser Kunstform spater 
noch geschaffen wurde, waren diirftige Leistungen von Epigonen. 

Besteht der Metopenfries der Ringhalle aus einer Reihe von Einzelgliedern, 
so wird dagegen der ionische Fries, den Phidias in das Gebalk der Cella ein- 
fiigte, von einer einzigen riesenhaften Komposition von mehreren hundert 
Figuren erfiillt. Sein Thema ist der Festzug, der an den Panathenden den 
Peplos der Athena zur Akropolis brachte und in dem sich der ganze Glanz 
dieser Periode der groéBten Macht Athens entfaltete, und zwar ist es nicht das 
Fest eines bestimmten Jahres und sind es nicht geschichtliche Persénlichkeiten, 
die hier dargestellt werden, sondern in typischen Gestalten wird gewisser- 
maBen die Idee des Festzuges zur Anschauung gebracht. In der Mitte der 
Ostfront wird der Peplos iibergeben; sitzende Gottheiten und stehende Heroen 
erwarten den Zug. Attische Jungfrauen eréffnen ihn, der in zwei Reihen an den 
Langsfronten herannaht. Wir sehen die schénen Opfertiere, Jiinglinge mit 
Gaben, Wagen, von denen in ritterlichem Spiel geriistete Krieger ab- und wieder 
aufspringen, und den Stolz Athens, seine Jugend zu Pferde. Der ganze Fries 
ist ein hohes Lied auf die Herrlichkeit Athens, auf die Ziichtigkeit seiner Jung- 
frauen, die Wiirde seiner Manner und den Adel seiner Jugend. Wenn wir hier 
von dem Glanz der perikleischen Zeit reden, so soll von diesem Begriff alle 
SiuBlichkeit und Sentimentalitat des Klassizismus ferngehalten und nur die 
gesunde, bliihende Kraft ausgedriickt werden. Der Fries war noch lebensvoller, 
als er den leuchtenden Schmuck der bunten Farben besaB. Jede einzelne Ge- 
stalt ist Teil einer wohlerwogenen Komposition des Ganzen. Phidias hat mit 
unerhértem Reichtum der Erfindung jede Figur entworfen und den Fries dann 
von einer groBen Reihe von Gehilfen ausfiihren lassen. Er hat die Macht 
gehabt, diese Mitarbeiter so in seinen Bann zu zwingen, daB trotz der un- 
verkennbaren Eigenheiten der verschiedenen ausfiihrenden Hande ein auch 
stilistisch einheitliches Ganzes entstanden ist. 

An eigenhandige Ausfiihrung, wenn auch mit Heranziehung der bedeutend- 
sten Schiiler, méchte man am ehesten bei den Giebelfiguren denken. Im Osten 
war die Geburt Athenas, im Westen ihr Streit mit Poseidon um die Herr- 
schaft tiber das attische Land dargestellt. Erhalten sind uns nur die seitlichen 
Gestalten, in denen die gewaltige Erregung der Mittelgruppen ab- und ausklingt. 
Alle Gebundenheit ist hier tiberwunden. Souveran beherrscht der Meister die 
Formen der Natur und macht sie dem, was er ausdriicken will, dienstbar. Es 
sind wahrhaft géttliche und heroische Gestalten. Machtvoll sine die Formen der 
Frauen, die teils von den schweren, monumentalen Falten des dorischen Peplos 
verhullt werden, teils durch den spriihenden Gischt der Faltchen des ionischen 
Chitons durchscheinen. Das GroBartige und Titanische der Konzeption und Aus- 
fuhrung la8t die Vergleichung mit einem ebenso GroBen, Michelangelos Decke 
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der Sixtina, Zu. Die Parthenongiebel waren das Alterswerk und zugleich das End- 
ziel des Phidias, eine persénliche Tat, der eine Fortsetzung nicht beschieden war. 

Die Skulpturen des Parthenon dienten einem Bau, der auch als architektoni- 
sche Leistung ein Hiéchstes bedeutete. Die Marmortechnik der Bauten, die in 
dieser Epoche auf der Akropolis von Athen entstanden, erreichte einen Grad 
letzter Verfeinerung und Vollkommenheit, der nur an den Originalen empfun- 
den werden kann und weder von der folgenden Antike noch von irgendeiner 
anderen Periode je wieder erreicht worden ist. In der Tektonik des Parthenon 
wurde die Harmonie zwischen den Prinzipien des Lastens und Tragens erreicht, 
in der Kurve des Kapitells, um ein Detail zu nennen, die feinste und duBerste 
Okonomie der Kraft. Sie konnte nicht mehr iiberboten werden, da die geringste 
Steigerung der Spannung die Kraft brach. Daher bildet der Parthenon den 
Hohepunkt, aber auch das Ende der Geschichte des dorischen Tempels. Wohl 
wurden auch noch spater dorische Tempel gebaut, aber Trager der schépfe- 
rischen Entwicklung wurden der ionische und nach ihm der korinthische Baustil. 

Noch eine groBe Aufgabe erhielt die dorische Architektur auf der Akropolis 
in den Propylaen. Den Eingang zum Heiligtum monumental zu gestalten, war 
alte Tradition. In den Propyléen fand diese Idee einen Ausdruck von einer 
GroBe, der dem Namen die bleibende symbolische Bedeutung gegeben hat. Eine 
tiefe 4uBere und eine schmale innere Vorhalle lagen vor der von fiinf Eingangen 
durchbrochenen Torwand. Daran schlossen sich nach aufBen Fligelbauten an, 
die die Idee der Cour d’honneur vorwegnahmen, aber noch steigerten durch 
die Anpassung an die Gestaltung des Burgfelsens und der ihm vorgelagerten 
Bastionen. Die Propylaen bilden eine gewaltige Fassade der ganzen Akropolis, 
im héchsten Sinne reprasentativ und zugleich gastlich den Ank6mmling emp- 
fangend. Die Rémer legten aus spaterem Empfinden heraus vor die Propylaen 
eine machtige Freitreppe. In griechischer Zeit lag in der Front und zwischen 
den Fliigelbauten die natiirliche Gestalt des Terrains, tiber das ein gewundener 
Pfad zur Mitte hinauffiihrte, ein Gegensatz, der die Wirkung der Architektur 
im griechischen Sinne noch steigerte. 

Im Inneren der tiefen Vorhalle standen ionische Saulen. Vielleicht waren schon 
an dlteren Tempeln ionische Saéulen inmitten eines dorischen Baues zur Ver- 
wendung gelangt, und der Architekt des Parthenon gestaltete in einem spateren 
Werk, dem Tempel des Apollon in Phigalia, den sehr originellen Innenraum 
ganz in ionischem Stil. Es ist ein im Grunde sehr merkwirdiger und wohl nur 
durch die Einfachheit der griechischen Architektur erklarbarer Vorgang der 
Synthese, daB zwei in verschiedenen Landschaften entstandene Stile jetzt an 
dem gleichen Bau als Ausdruck verschiedener Aufgaben verwandt werden, der 
dorische fiir die ernste Wirkung des AuBeren, der ionische fiir die intimere 
Gestaltung des Innenraums. Es ist der Anfang einer Entwicklung, der eine 
groBe geschichtliche Wirkung beschieden war. 

Zanachst ging man dazu iiber, in Athen selbst in ionischem Stil zu bauen, 
allerdings nicht bei monumentalen Bauten, sondern bei den zierlichen Tempeln 
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der Athena Nike und dem sogenannten ,,Erechtheion“ auf der Akropolis. Ihre 
Ausfiihrung begann um das Jahr 420 in einer Pause des Peloponnesischen Krieges. 
Es sind Kabinettstiicke einer zierlichen und eleganten Architektur, die eine reiz- 
volle Ergainzung zum wuchtigen Ernst des Parthenon und der Propylaen bildet. 
Dies Eindringen ionischer Architektur steht im Zusammenhange mit einer Welle 
ionischen Einflusses, die in der Spatzeit und nach dem Tode der groBen festlandi- 
schen Meister heriiberkommt und in den beiden letzten Jahrzehnten des Jahrhun- 
derts sich mit den einheimischen Traditionen in Athen und im Peloponnes kreuzt. 

Wir spiiren sie in der Malerei und erleben ihre Macht in der Plastik, und 
zwar sowohl in der Rundskulptur wie im Relief. Ein ionischer Meister, Paionios, 
schutf die Nike, die auf einem hohen, dreiséitigen Pfeiler vor dem Zeustempel von 
Olympia errichtet wurde. Sie schwebt vom Himmel herab, das Gewand preBt 
sich eng an die Formen des kraftigen Korpers, hinter ihr blaht sich in mach- 
tigem Schwunge der Mantel, den die Hande halten, ein Motiv von groBter Kiihn- 
heit. Der Stil ist herber, als wir es von der alteren ionischen Kunst gewohnt sind, 
deren malerische Begabung wir in der Erfassung der Bewegung, deren sinnliches 
Gefiithl wir in dem Durchscheinen der K6rperformen durch das Gewand wieder- 
erkennen. In den iiber das Wasser gleitenden Nereiden, die zwischen den Saulen 
eines kleinasiatischen Grabbaues standen, sind uns Zeugen des gleichen Stils aus 
ionischem Kunstgebiet selbst erhalten. Wir erkennen seinen FinfluB auf die atti- 
sche Kunst in einer oft kopierten Aphrodite und sehen, wie er sich in den Mad- 
chengestalten, die die Nordhalle des Erechtheions tragen, mit attischer Tradition 


talen Grabreliefs und des meist mit einem kleineren Format sich begniigenden 
Weihreliefs, die unmittelbar zur Kunst des vierten Jahrhunderts tiberleitet. 


44 


Dicks CHONE-S 11 L 


Die Macht der Tradition lie8 auch im vierten Jahrhundert die Kunstschulen 
in Athen, im Peloponnes und in Ionien ihren an Land und Volkstum gebunde-- 
nen Stil erhalten. Aber nicht diese Schulen geben dem Jahrhundert ihr Geprage, 
sondern die Persénlichkeiten dreier groBer Meister, die aus ihrem Zusammen- 
hange herauswuchsen und den Grundstimmungen des vierten Jahrhunderts 
einen allgemeinen Ausdruck gaben. Es waren der Athener Praxiteles, der Parier 
Skopas und der Sikyonier Lysippos. Die beiden ersten werden ungefahr gleich- 
altrig gewesen sein, der Héhepunkt ihrer Tatigkeit, die sich etwa von 370 
bis 330 erstreckt haben mag, fallt in die Mitte des Jahrhunderts, wahrend 
Lysipp um zwanzig Jahre jiinger gewesen ist. In den letzten Jahrzehnten des 
Jahrhunderts wirken die Schulen und Richtungen des Praxiteles und Skopas 
neben dem alternden Lysipp und seinen Schiilern nach. Das gewaltige histo- 
rische Ereignis des Siegeszuges Alexanders des GroBen, durch das dem Griechen- 
tum eine neue Welt erobert wurde, blieb zunachst auf die Entwicklung der 
Kunst von verhaltnismaBig geringer Bedeutung, und man tut unrecht, wenn 
man das Bild der Kunst. des vierten Jahrhunderts nach rein geschichtlichen 
Gesichtspunkten zerschneidet. GewiB weist die Kunst Lysipps schon starker 
als die der beiden alteren Meister auf die Zukunft hin, aber sie bildet doch mit 
ihr zusammen eine Einheit, in der eben der Geist des vierten Jahrhunderts sich 
manifestiert. Die Bliitezeit der drei groBen Meister bildet den Hohepunkt dieses 
Stils. Ihm folgt eine Periode des Nachklingens, der Zersetzung und Ermiidung, 
und es geht ihr eine Zeit des Ubergangs voran. So haben wir es auch hier mit 
einem Aufsteigen und einem Sinken zu tun, und wir erinnern uns eines von 
einem groBen Kunsthistoriker gebrauchten Bildes, der den Lauf der Dichtung 
und der Bildkunst einer jener griechischen Akanthusranken verglich, die sich 
aufbéumt, einen Zweig entsendet, der, in sich gewunden, inmitten eine herr- 
liche Bliite birgt, darauf zu Boden sinkt, um sich wieder zu erheben und das 
prachtige Wellenspiel immer von neuem zu beginnen. 

Die Zeit des Ubergangs in den ersten Jahrzehnten des Jahrhunderts ist eine 
Phase der suchenden Unruhe. In Meistern wie Timotheos, dessen Leda mit 
dem Schwan uns in Kopien erhalten ist, lebt der ionische Stil, der die letzten 
Jahrzehnte des fiinften Jahrhunderts beherrschte, nach. Das attische Relief 
setzt die Tradition, die an die Kunst des Parthenonfrieses angekniipft hatte, 
fort, und Kephisodot, der Vater des Praxiteles, verbindet in seiner Statue der 
Friedensgéttin Eirene die Wiirde von Vorbildern des fiinften Jahrhunderts 
mit dem weicheren Rhythmus seiner eigenen Zeit. An Erzstatuen von Siegern 
und Heroen sehen wir in die ernsten, schweren Proportionen lebendigere Einzel- 
formen und Grazie der Bewegung eindringen. 

Praxiteles und Skopas waren Marmorbildhauer. Eine uns zunachst vielleicht 
befremdende, aber gewi8 nicht primitive, sondern den Kern der Sache treffende 
griechische Asthetik unterschied ferner Bildhauer, die vorzugsweise Gétterbilder 
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schufen, von solchen, deren Lieblingsthema die Gestalt des sterblichen Siegers 
in den gymnastischen Spielen war. Zu den ersteren gehérten Skopas und Praxi- 
teles, zu den anderen Lysipp. Es ist kein Zufall, daB gerade in der Kunst 
des vierten Jahrhunderts die vollkommensten Giotterbilder in der beriicken- 
den sinnlichen Schénheit des griechischen Marmors entstanden, wahrend 
das festere und irdischere Material der Bronze der Darstellung des Ideals 
der menschlichen Jugend diente. Skopas und Praxiteles stehen sich in dieser 
Beziehung briiderlich nahe, wenn auch der Stimmungsgehalt, der ihre Werke 
erfiillt, verschieden ist. 

Schmerzlicher noch als bei der Kunst des fiinften Jahrhunderts trifft uns bei 
den groBen Meistern des vierten Jahrhunderts der Verlust der Originale, da 
die religidsen und sittlichen Eigenschaften jener Kunst eher aus Kopien zu 
erfassen sind als die sinnliche Schénheit der jiingeren klassischen Periode. 
Nur ein einziges, vollkommen gesichertes eigenhandiges Werk des Praxiteles 
ist uns in dem Hermes von Olympia erhalten, und man muB diesen eigentlich 
mit eigenen Augen gesehen haben, um die Kunst des vierten Jahrhunderts 
ganz zu verstehen und den erkdltenden Eindruck loszuwerden, den die ver- 
breiteten Nachbildungen erwecken. 

Der Hermes war keine Kultstatue, sondern ein Votivbild, aber was von 
ihm gilt, trifft auch auf die Kultstatuen zu. Verschwunden ist der in unserem 
Sinne religiése Gehalt der Werke des fiinften Jahrhunderts. Wahrend die 
Madonna mit dem Kinde in der neueren Kunst sich immer bewuBt bleibt, daB 
sie Gegenstand der Verehrung ist, scheint hier jede kultliche Riicksicht, die 
der Haltung einen Zwang auferlegt, aufgegeben. Wir spiiren nichts von strenger 
Feierlichkeit oder zeremonidser Reprasentation, sondern ein von allen jen- 
seitigen Vorstellungen losgeléstes Dasein in Freiheit und Schénheit. Es ist die 
Gottlichkeit von Hyperions Hymnus: 


Thr wandelt droben im Licht 

Auf weichem Boden, selige Genien! 
Glanzende Gétterliifte 

Rihren euch leicht, 

Wie die Finger der Kiinstlerin 
Heilige Saiten. 

Schicksallos, wie der schlafende 
Sadugling, atmen die Himmlischen; 
Keusch bewahrt 

In bescheidener Knospe, 

Blithet ewig 

Thnen der Geist, 

Und die seligen Augen 

Blicken in stiller 

Ewiger Klarheit. 
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Diese Géttlichkeit wird dargestellt durch vollkommenes Menschentum. Man 
hat dem vierten Jahrhundert den Vorwurf gemacht, daB der religidse Cha- 
rakter des Gottesbildes verlorengeht und durch den rein dsthetischen ersetzt 
wird. Das ist insofern richtig, als die Steigerung, die die Gestalt durch Haltung 
und Symbole in kultlichem Sinne erfahrt, verlorengeht. Zweifellos sind die 
Kultbilder des vierten Jahrhunderts in unserem, im christlichen Sinne, der an 
der Nacktheit von Michelangelos Christus mit Recht AnstoB nimmt, irreligiés, 
und auch dem kultlichen Bediirfnis des fiinften Jahrhunderts wiirden sie nicht 
geniigt haben. Aber es fragt sich, ob die letzte Uberwindung der Antinomie 
zwischen der menschlichen Erscheinung und der gottlichen Bedeutung nur fiir 
die griechische Kunst und nicht auch fiir die griechische Gottesidee eine im 
héchsten Mae griechische Lésung bedeutet. Erst indem die Gottheit jede 
Beziehung zum Beschauer lést und in ihrer eigenen Handlung volliges Geniige 
findet, wird sie schlechthin vollkommen. GewiB ist es allerdings auch, daB 
die asthetische Bedeutung des Kultbildes und der Votivstatue in dieser Epoche 
eine steigende Bedeutung gewann. 

Wir hatten ein wesentliches Kennzeichen des Klassischen in dem Verhaltnis 
zwischen Kunstform und Wirklichkeit gefunden. Die Kunst des vierten Jahr- 
hunderts erreicht hier ein letztes Ziel. Wahrend die Werke der Alteren klassi- 
schen Kunst eine Gebundenheit der Haltung mit einer Vereinfachung und 
Klaérung der Formen verbanden, herrscht jetzt vollkommenste Natiirlichkeit. 
Die Gestalten halten sich mit jener dem Griechen angeborenen, aber auch durch 
die tagliche Ubung des nackten Kérpers gepflegten Fahigkeit, den Kérper und 
seine Glieder sch6n und ausdrucksvoll zu bewegen. Sie sind von einer begliicken- 
den Freiheit von Unsicherheit, Ungeschick, 4uBeren und inneren Hemmungen 
erfiillt. Diese Beherrschtheit zusammen mit Haltung und Ausdruck des Kopfes 
ergibt den Eindruck des Seelischen und Geistigen. Wir sehen nicht nur schéne 
K6rper, sondern Gétter und Menschen. 

Ein letzter Rest des Alteren ist am Hermes noch in der Flachigkeit der vier 
Hauptansichten erhalten. Aber in der Bildung der Formen selbst ist die strenge 
Gliederung und Teilung verschwunden, rund und weich gleiten die Formen 
ineinander tiber. Kein hartes, sprédes Material tritt hier selbstandig der Natur 
gegentiber, sondern der das Licht einsaugende Marmor scheint warm und be- 
lebt wie der natiirliche Kérper. Mit der gleichen Meisterschaft ist das Stofiliche 
des Gewandes wiedergegeben, das scheinbar zufallig iiber dem Stamm hangt 
und doch bis in das kleinste Detail hinein ein wohlerwogenes Glied der Kom- 
position der Gruppe ist. Selbst die Stiitze, die Kérper und Stamm verbindet, 
ist in die Ponderation des Ganzen als ein nicht herauszulésender Bestandteil 
einbezogen. Und doch fehlt zum vollstandigen Eindruck bis auf wenige Spuren 
die Eigenschaft, die dem Griechen fiir ein lebendiges Marmorwerk unentbehr- 
lich war, die Farbigkeit. Wir wissen, daB Praxiteles fiir die Bemalung seiner 
Statuen einen der gréBten Maler seiner Zeit, Nikias, heranzog. Roétlich waren 
Haare, Augenbrauen, Pupillen, Mund und das Lederwerk der Sandalen an den 
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wundervoll geformten FiiBen, und in satten, reinen Farben leuchtete der 
Mantel. Dem Marmor war durch eine besondere Behandlung ein einheitlicher, 
warmer Ton gegeben. Diese Bemalung war nicht naturalistisch, sondern be- 
wahrte bis in spate Zeiten das Prinzip der Zusammenstellung an sich schéner 
und harmonisierender Farben. 

Die groé8ten Triumphe feierte die Fahigkeit, die sinnliche Schénheit des Kér- 
perlichen nachzuempfinden und zu gestalten, in den Statuen der nackten Aphro- 
dite, die Praxiteles und nach ihm Zeitgenossen und Schiiler in immer neuen 
Variationen schufen. Die Géttin riistet sich zum Bade, steigt aus ihm empor 
oder legt ihren Schmuck wieder an. Die verschiedenen Motive lieBen alle Schén- 
heiten der Haltung, des Rhythmus und der Einzelformen des weiblichen Kér- 
pers entfalten. Keiner hat sie so fein nachempfunden wie Auguste Rodin. Wir 
kénnen heute nur ahnen, wie késtlich und bezaubernd diese Formen waren, 
deren Originale uns verloren sind. Gerade bei dieser héchsten Marmorkunst 
beruhte die wesentliche Schénheit auf der Meifelfiihrung des Meisters, und 
Kopien geben uns nur kalte Formen, die erst die Phantasie wieder mit Leben 
erfiilen mu8. Eine Vorstellung davon, wie die Kiinstler in der Schoénheit des 
edlen, lebensvollen Materials schwelgten, geben uns die zarten, verschwimmen- 
den Formen weiblicher Képfe, in denen uns Originale aus dem Kreise oder 
der Schule des Praxiteles erhalten sind. 

Aber dieser GenuB der kérperlichen Erscheinung bedeutete keine Profanie- 
Tung und entgéttlichte weder Gétter noch Géttinnen. Aphrodite, die Géttin der 
Schonheit, ist in den nackten Frauengestalten dargestellt. Betrachten wir nicht 
nur Einzelheiten, nicht nur Torsen und Fragmente, so sehen wir, daB der 
Rhythmus der Gestalt, Bewegung und Ausdruck des Kopfes auch hier den Ein- 
druck einer geistigen Haltung erzeugen, und zwar im Sinne von Vornehmheit 
und Reinheit. Das ist nicht nur der Fall, wenn die Géttin, wie in der Medi- 
ceischen Aphrodite, ihre BléBe zu verdecken sucht, sondern auch, wenn sie, 
scheinbar ungesehen und unbekiimmert wie die einer anderen Kunstschule ent- 
stammende Aphrodite von Kyrene, ihre Haare ausdriickt oder ein Band in sie 
flicht. Man wiirde ihr den Vorwurf des Hetarenhaften schwerlich, wiees geschehen 
ist, machen, wenn der Kopf und die Handlung der Arme erhalten waren. 

Vor allem anderen aber schiitzt die griechische Skulptur auch in dem Zeit- 
punkt der Erreichung gré8ter Naturnahe vor unkinstlerischem Naturalismus 
eine Eigenschaft, die zum innersten Wesen der griechischen Kunst gehért. Nie 
mals spiiren wir an einem griechischen Werk die Kopie der zufalligen Zige 
eines Modells, wie es fast bei jedem Werk der neueren Kunst der Fall ist. Jede 
griechische Gestalt, sei es Gott, sei es Heros, sei es Mensch, stellt einen Typus 
dar, eine allgemeingiiltige Form und nicht die zufallige Sonderbildung einer 
bestimmten, einmaligen Person. In popularer Form hat die griechische Erzah- 
lung von der Entstehung der Helena des Malers Zeuxis diesen typischen Cha- 
takter des griechischen Bildwerks erklart. Die Biirgerschaft von Kroton lieB 
ihn ein Modell aus den Jungfrauen der Stadt auswihlen. Er suchte die fiinf 
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schonsten heraus, weil er glaubte, die Anmut, die er suchte, nicht in einem ein- 
zigen Korper vereinigt zu finden ; seine Kunst stellte die vollkommene Schénheit 
aus der Zusammensetzung von Teilen der verschiedenen Modelle her. So ein- 
fach und grob konnte der griechische Meister nicht verfahren; ihm schwebte 
die letzte Gestaltung durch die Kunst vor, in die sein neues Werk auf Grund 
zahlloser Beobachtungen der Natur andere Ziige hineintrug, ohne die innere 
Einheit und die Harmonie der Teile wntereinander und im Verhialtnis zum 
Ganzen zu zerstéren. Die griechische Kunst ahmt nicht die unvollkommenen 
Formen bestimmter Individuen nach, sondern gibt der Idee des Menschen Ge- 
stalt. In der klassischen Kunst des vierten Jahrhunderts erreicht sie die héchste 
Stufe, auf der die Verwirklichung der Idee nicht mehr im Gegensatz zur Natur 
steht, sondern mit ihr insofern tibereinstimmt, als die Kunst Gestalten bildet, 
die in der Natur entstehen kénnten, wenn es auch in solcher Vollkommenheit 
kaum je der Fall ist. 

Diese Idealitat hat, abgesehen von gewissen Erscheinungen der rémischen 
Kunst, die ganze Antike beherrscht. Erst seit der Gotik ist eine neue Vorstel- 
lung der Naturtreue aufgekommen, die an die Stelle der Norm das einmal 
Beobachtete und individuell Charakteristische setzt. Werke der Gotik, der 
neueren und der neuesten Kunst lassen uns immer etwas Persoénliches, Modell- 
haftes empfinden. Daher bedeutet das normhafte Wesen der griechischen 
Kunst fiir den modernen Menschen eine gewisse Schranke, die ihn befremdet 
und die er iberwinden muB. Sie la8t den Eindruck abstrakter Kiihle entstehen, 
der noch gesteigert wird durch die Harte der Kopien und den Verlust der Farbe. 
Wer der Antike wirklich nahekommen will, muB griechische Originale betrachten. 

Auf der Basis eines Kultbildes waren nach dem Entwurf und unter den 
Augen des Meisters von einem Schiiler des Piaxiteles im Relief die Musen als 
Zuhérerinnen des musikalischen Wettkampfes zwischen Apollon und Marsyas 
dargestellt. Der Meister, der itiber der Schénheit des nackten Kérpers den Reiz 
der Gewandung nicht vergaB, hat in dieser Gruppe der Musen und in einer Reihe 
von rundplastischen Frauengestalten in vielen Variationen das Duett von Kor- 
per und Gewand komponiert. Die fiihrende Stimme hat der Kérper, wahrend 
das Gewand eine mehr begleitende Aufgabe hat. Diese Gestalten haben nichts 
Heroisches oder Feierliches. Vielmehr streben die Zeit, der Kiinstler und die 
Tracht.des wirklichen Lebens danach, durch das Gewand das Ideal fraulicher 
Anmut und madchenhafter Grazie zum Ausdruck zu bringen. Klar und har- 
monisch wie die Haltung der Figuren ist auch Anlage und Fiihrung des Ge- 
wandes. Die Nachwirkung dieser Gestalten ist auBerordentlich stark gewesen ; 
bis zum Ende der Antike hat man sie immer wieder kopiert. Eine besonders 
reizvolle, unmittelbare Nachfolge fanden sie in der Kleinkunst der Terra- 
kotten, von der in den Tonfiguren von Tanagra, aber auch aus Kleinasien eine 
Fiille von entziickenden, wohlerhaltenen und noch im Schmuck der Farben 
leuchtenden kleinen Kunstwerken bewahrt ist, vergleichbar den feinsten Er- 
zeugnissen der Blitezeit des europdischen Porzellans. Ihrem kleinen Formate 
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entsprechend entwickelten sie die Grazie ihrer monumentalen Vorlagen noch 
mehr in der Richtung des Zierlichen und Eleganten. 

Praxiteles suchte die Schénheit in der heiteren Anmut der géttlichen und 
heroischen Gestalten, die das Thema seines Werkes waren. So hat er Apoll und 
Artemis, Dionysos und die Satyrn, Aphrodite und Eros mit Vorliebe gebildet. 
Sicherlich war nicht er es allein, der dieses Ziel erstrebte, sondern er war nur 
der glanzendste Vertreter einer fiihrenden Stro6mung der Kunst des vierten 
Jahrhunderts. Ahnlich steht es mit Skopas, in dessen Werken eine andere 
Stimmung lebt. Sein Herakles halt in der Schwere der Proportionen und der 
klaren Gliederung starker als der Hermes des Praxiteles die Tradition des fiinf- 
ten Jahrhunderts fest. Was aber neu hinzukommt, ist ein Ausdruck der Trauer, 
der nicht durch die Haltung des Kopfes erzeugt ist, sondern durch den schmerz- 
lichen, in die Héhe gewandten Blick der tiefliegenden Augen. Noch starker ist 
der tragische Gehalt am Kopfe einer Statue des Meleager und vor allem an den 
Kopfen zweier Giebelgruppen des Tempels von Tegea, die, wenn nicht eigen- 
handig, so doch unter unmittelbarem EinfluB des Meisters gearbeitet sind. Es 
ist gegentiber der Kunst des fiinften Jahrhunderts eine bedeutende Verande- 
rung, daB der Ausdruck auch in die Ziige des Antlitzes eindringt. Sie ermég- 
lichte es schon den Alten und erlaubt es uns, ein solches Antlitz losgeloést vom 
Korper abzubilden, ohne ihm seine Bedeutung zu nehmen. 

Es ist eine tiefe, aber milde Trauer, die in diesen K6pfen liegt, kein wilder 
Schmerz oder theatralisches Pathos. Dieses MaBhalten ist bezeichnend fiir die 
Kunst des vierten Jahrhunderts. Wir empfinden es selbst an der leidenschaft- 
lichsten Gestalt des Skopas, einer rasenden Bacchantin, von der ein N achklang 
in einer Dresdener Statuette erhalten ist. Trotz der Gewaltsamkeit der Bewegung 
besteht eine gewisse beruhigende Harmonie und Ordnung in der Faltengebung 
des Gewandes. Ihr verwandt sind die Gestalten der Amazonen auf den dem 
Skopas zugeschriebenen Platten eines Frieses vom Mausoleum zu HalikarnaB. 
Den EinfluB seiner Kunst oder der ganzen Richtung, die er vertritt, spuren wir 
an einem Sdulenrelief von dem nach dem herostratischen Brande wieder auf- 
gebauten Tempel der Artemis zu Ephesos und an manchen, von tiefer Trauer 
erfillten attischen Grabreliefs, 

Wenn in den Gestalten des Skopas und Praxiteles noch ein letzter Rest von 
Schwere und Gebundenheit vorhanden war, so ist die vollkommenste Freiheit 
in dem Apoxyomenos des Lysipp erreicht. In einem fiir Siegerstatuen seit dem 
fiinften Jahrhundert traditionellen Motiv befreit sich der Jiingling nach den 
Ubungen in der Palaestra von Staub und Ol. Das Original war aus Bronze und 
entbehrte der stérenden Stiitzen. Keine Blockform, keine Zusammengesetzt- 
heit aus verschiedenen Ansichten beengt mehr die freie Handlung. Dieses Werk 
bedeutet die véllige Harmonie von Idee und Natiirlichkeit. Es fehit ihr ferner 
jeder Ausdruck religidser Gebundenheit, aber auch jede AnmaBung spiterer 
Athletenbilder. Wenn dltere Gestalten des gleichen Motivs ganz in der Hand- 
lung aufgehen, so hegt darin ein ehrfiirchtiger Ernst, der noch von der Weihe 
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des Festspiels erfiillt ist.. Hier geht der Blick des edlen Kopfes freimtitig in 
die Ferne. Der Korper ist sehr schlank, von einer federnden Elastizitat und 
Beweglichkeit erfiillt. Es ist ein rein menschliches Dasein geschildert, ohne eine 
bestimmte religidse, sittliche oder poetische Beziehung, aber doch nicht nur 
kérperliche Form, sondern geadelt und durchgeistigt durch die autonome Frei- 
heit, die in der ganzen Gestalt zum Ausdruck kommt. Als Befreier hat Lysipp 
selbst gewirkt; er war ungeheuer produktiv und hinterlieB eine Schule, die 
in die folgende Epoche hiniiberfiihrte. 

Lysipp hat auch Portrats gemacht; Alexander der GroBe hat sich wiederholt 
von ihm portratieren lassen, und wir kénnen vermuten, da8 unter den nur durch 
Kopien tberlieferten Alexanderképfen auch Lysipps Gestaltungen nachleben. 
Aber wir vermégen das Menschentum Alexanders in den Portrats nicht zu er- 
fassen; seine Ziige werden in den Handen der Kiinstler sofort zu denen eines 
Gottes oder Heros. Das ist nicht nur in der titberwaltigenden Wirkung Alexanders 
begrtindet, sondern in der Entwicklung des Portrats in der eriechischen Kunst 
uberhaupt. Die eingeborene Neigung zum Normhaften widerstrebte auf das 
starkste dem individuellen Portrat. Wahrend dieses in anderen Epochen bei 
anderen Vélkern gleichzeitig mit dem Entstehen der monumentalen Kunst oder 
in sehr friihen Stadien derselben auftritt, beginnt es sich bei den Griechen erst 
um die Mitte und in der zweiten Halfte des vierten Jahrhunderts zu entwickeln. 
Vorher beschrankt sich das Portrat, das tatsachlich seit dem fiinften Jahrhundert 
fur Ehrenstatuen verwandt wurde, auf leichte Abwandlungen des Typus, und 
das Persénliche kam vor allem durch auBere Besonderheiten, wie Eigenttimlich- 
keiten der Haltung oder der Barttracht, zum Ausdruck. Auch noch im Verlauf 
des vierten Jahrhunderts bleibt die individuelle Charakterisierung auBerst zu- 
riickhaltend. Ein Portrat wie der wundervolle Sophokles im lateranensischen Mu- 
seum ist eine reine Idealschépfung, und erst in dem Bildnis des Aristoteles tritt 
uns eine Persénlichkeit entgegen. Aber auch hier und in der Folgezeit strebt das 
griechische Portrat tiber zufallige Einzelztige hinaus stets zum Typischen. 

Die gleiche Abwehr wie gegen das Portrat zeigt die griechische Kunst gegen 
die Darstellung des individuellen geschichtlichen Ereignisses. Die groBe dekora- 
tive Skulptur beschaftigte sich mit typischen Bildern mythologischer Kampfe. 
Das gleiche galt von der monumentalen Malerei; wenn sie gegen die Mitte des 
fiinften Jahrhunderts die Schlacht von Marathon darstellte, so war diese schon 
zu einem mythischen Ereignis geworden. Auch die demokratische Gesinnung 
der klassischen Jahrhunderte war der Verewigung persénlichen Heldentums 
durch die Kunst nicht giinstig. Die gewaltigen Taten Alexanders und die repra- 
sentativen Bediirfnisse seines Hofes und der Diadochenhéfe verlangten aber 
nach Darstellung. Ein groBartiges Zeugnis dafiir bietet uns das Mosaik aus der 
Casa del Fauno in Pompeji, das das Zusammentreffen von Alexander und 
Dareios zum Gegenstande hat und wahrscheinlich auf ein Gemalde aus dem 
letzten Jahrzehnt des vierten Jahrhunderts zurtickgeht. Ob je beide Herrscher 
in dieser Form zusammengestoBen sind, ist fraglich. Aber dem Maler liegt nichts 
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an historischer Treue und chronistischer Ausmalung im einzelnen, auch nichts 
an dem Lokalkolorit der Landschaft. Nur Menschen sind dargestellt. In dieser 
Begrenzung, in der Ablehnung alles Zufalligen und Nebensichlichen liegt zu- 
gleich die eigenartige GréBe des Bildes. Es ist gewissermaBen die Idee des 
Kampfes zwischen Alexander und Dareios, zwischen Europa und Asien in an- 
schauliche Form gebracht. Unwiderstehlich dringt von links Alexander VOr; 
die Edelsten der Perser werfen sich ihm entgegen. Der Wagenlenker des GroB- 
konigs peitscht die Pferde zur Flucht; mit einer groBen Geste beklagt Dareios 
den Tod seines Getreuen. Die aktive Kraft Alexanders, die asiatische Passivitat 
des Perserkénigs konnten nicht eindrucksvoller geschildert werden. Zugleich 
auBert sich in der Wiirde und Tragik, die der Gestalt des Dareios verlichen ist, 
die ganze Humanitat des Griechentums. 

Die GréBe des Gehalts des Alexandermosaiks verdankt die Malerei dem ge- 
schichtlichen Ereignis. Die vorangehende Malerei des vierten Jahrhunderts war 
auf mildere Tone eingestellt. Leider geben uns die dirftigen Nachbildungen auf 
pompejanischen Wanden nur eine ungefahre Vorstellung von der Komposition, 
nicht aber von der Meisterschaft der Zeichnung und Farbengebung und der Ab- 
gewogenheit in der Verteilung der Gestalten auf der Flache, die wir uns in der 
Qualitat der allergré8ten Meister der Malerei vorstellen mtussen. Vor dem Bilde 
des Argos, der Io bewacht, oder der Bestrafung des Eros finden wir uns an die 
Kunst des Praxiteles erinnert, mit dessen Freund Nikias wir die Originale dieser 
Bilder in Verbindung bringen kénnen, vor dem edlen Zorn Achills bei der Ent- 
fuhrung der Briseis an die Kunst des Skopas. BeséBen wir die Originale, so wiir- 
den sie uns durch ihre Komposition und Koloristik wahrscheinlich fremdartiger 
erscheinen als die griechische Skulptur. Wie die Architektur, so war auch die 
Malerei von dem plastischen Grundempfinden der Griechen beherrscht. Sie be- 
schaftigte sich nicht mit der Darstellung des Raumes an sich und daher auch 
nicht mit der Landschaft und ihren Stimmungen. Nur die menschlichen Ge- 
stalten waren ihre Objekte, und der Raum reichte nur so weit in die Tiefe, als 
ihn die Figuren einnahmen. Einzelne landschaftliche Elemente konnten wie Ver- 
satzstuicke zwischen oder neben den Figuren angebracht werden. Von archa- 
ischer Einfachheit war vielfach noch die Farbenwahl. Diesen Begrenzungen 
standen Feinheiten der Komposition, der Zeichnung und der Zusammenstim- 
mung gegeniiber, von denen wir uns schwer eine Vorstellung machen kénnen. 

Mit den Richtungen und Stimmungen der Plastik des vierten Jahrhunderts 
1aBt sich die Architektur schwer vergleichen. Wir kénnen feststellen, daB ihr 
der erhabene Ernst des fiinften Jahrhunderts fehlt. Sie strebt nach reicherer 
und gefalligerer Form. Ein Symbol kann die Entwicklung des korinthischen 
Stils sein, die sich am Rundbau zu vollziehen scheint. Es handelt sich eigent- 
lich nur um eine neue Kapitellform, die nicht allmihlich erwachst, sondern die 
einmalige bewuBte Schépfung eines genialen Kiinstlers ist. Uns tritt sie zum 
ersten Male an einer Mittelsdule im Inneren des Tempels von Phigalia entgegen, 
im Zusammenhange ionischer Formen, mit deren Saulen und Gebalk sie sich 
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verbindet. Im vierten Jahrhundert wird eine korinthische Saulenordnung im 
Inneren von Rundbauten verwendet: ein wirkliches Meisterwerk ist uns in 
einem Kapitell der Tholos von Epidauros, eines der reichsten und vollkommen- 
sten Bauten des vierten Jahrhunderts, erhalten. Dann dringt an dem zierlichen 
Monument des Lysikrates der korinthische Stil auch in die AuBenarchitektur 
ein. So gewinnt langsam, Schritt fiir Schritt, eine Kunstform Boden, die spater 
durch Vermittlung des Hellenismus in der rémischen Kunst, in der Renaissance 
und im Barock eine herrschende Rolle gespielt hat. 

Neue Aufgaben, der Bau von Theatern, Hallen, Gymnasien, wurden der 
Architektur gestellt. Ein Werk, in dem sich wie in einem Brennpunkt die Kunst 
um die Mitte des Jahrhunderts konzentrierte, war das gewaltige Grabmal, das 
dem persischen Satrapen Mausolos von seiner Witwe errichtet wurde. Es war 
eine orientalische, schon im fiinften Jahrhundert in Kleinasien aufgenommene 
Idee, einen Grabtempel auf einen gewaltigen Unterbau zu tiirmen. Die ersten 
Meister wurden fiir seinen plastischen Schmuck herangezogen. In den Platten 
des Frieses, an dem Skopas beteiligt war, erkennen wir ein gesteigertes Streben 
nach einer gleichmaBigen ornamentalen Bewegung. Die Wirkungen der Grab- 
bauten und ihres Schmuckes spiiren wir in den monumentalen Sarkophagen, 
die ebenfalls in Fortfiihrung der Tradition des fiinften Jahrhunderts in Klein- 
asien entstanden. 

Griechische Religion und griechischer Mythos sind uns trotz der Vertraut- 
heit der Namen im Grunde fremd, und es ist nicht leicht, uns in sie hineinzu- 
finden. Naher als vor den Bildern der Gétter und Heroen kommen wir der Seele 
des vierten Jahrhunderts vor dem klaren, schlichten und innigen Menschentum 
der attischen Grabreliefs, obwohl es nicht Werke hoéchsten kiinstlerischen 
Ranges sind. Menschliches Dasein und die Zusammengehorigkeit von Gatten, 
von Eltern und Kindern wird hier ohne irgendwelche Einbeziehung von Kult 
oder Symbolik geschildert. Mit bewunderungswiirdiger Sicherheit hat dies 
Goethe empfunden, als er in Verona die ersten attischen Grabreliefs sah, und 
ihr Wesen erkannt, obwohl es verhaltnismaBig schlechte und spate Stiicke 
waren: ,,Die Grabmaler sind herzlich und riihrend und stellen immer das Leben 
her. Da ist ein Mann, der neben seiner Frau aus einer Nische wie zu einem 
Fenster heraussieht. Da stehen Vater und Mutter, den Sohn in der Mitte, ein- 
ander mit unaussprechlicher Natiirlichkeit anblickend. Hier reicht sich ein 
Paar die Hande ... Mir war die unmittelbare Gegenwart dieser Steine héchst 
rihrend. Von spaterer Kunst sind sie, aber einfach, natiirlich und allgemein 
ansprechend. Hier ist kein geharnischter Mann auf den Knien, der eine froh- 
liche Auferstehung erwartet. Der Kiinstler hat mit mehr oder weniger Geschick 
nur die einfache Gegenwart der Menschen hingestellt, ihre Existenz dadurch 
fortgesetzt und bleibend gemacht. Sie falten nicht die Hande, schauen nicht 
in den Himmel, sondern sie sind hienieden, was sie waren und was sie sind. Sie 
stehen beisammen, nehmen Anteil aneinander, lieben sich.” 
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Die Epoche des Hellenismus bedeutet fiir die griechische Kunst eine un- 
geheure quantitative Steigerung der Leistung. Griechenland, bisher ihr Haupt- 
schauplatz, wurde eine kleine Provinz des Riesengebietes, das die ganzen Lian- 
der des 6stlichen Mittelmeergebietes umfaBte. Glanzende Metropolen, die Re- 
sidenzen der Ptolemaer in Agypten, der Seleukiden in Syrien, spater der perga- 
menischen Herrscher und anderer Fiirsten luberstrahlten Athen, das die stille 
Flamme klassischer Tradition hiitete. Die Kunst stellte sich in den Dienst der 
Hofe, die ihr groBe Aufgaben zu stellen wuBten. Sie verherrlichte Person und 
Taten der Kénige und schmiickte ihre prunkvollen Palaste. Von den Fiirsten- 
héfen ausgehend dringt das Bediirfnis nach Luxus und Vornehmheit auch in 
die Hauser des reichen Biirgertums. Werden hier neue Aufgaben profaner Art 
gestellt, so tibernehmen die Herrscher auch die Pflichten der Errichtung von 
Tempeln und der Weihung von Kultbildern. GroBe offentliche Bauten werden 
von ihnen gestiftet. Eine ungeheure Zahl von Stadten wird neugeschaffen. 
Aber nicht nur die Zahl der Denkmiler aller Art wachst, sondern auch ihre 
MaBe steigern sich. Es ist ein grandioses Zeugnis fiir die Vitalitat der griechi- 
schen Kunst, daB sie dieser Aufgabe der Hellenisierung ganzer gewaltiger Lan- 
der und der Erfillung neuer Lebensbediirfnisse Herr geworden ist, ohne einen 
Bruch ihrer Entwicklung dadurch zu erleiden. 

Auch der Zusammensto8 mit den alten Kulturen Agyptens und Mesopota- 
miens hat ihr Wesen nicht zu dandern vermocht. Die Griechen haben die Kunst 
jener Lander nicht vernichtet. Alexander der GroBe begann eine Wiederher- 
stellung des babylonischen Turms, und in Agypten kénnen wir sehen, wie die 
agyptische Kunst, vor allem die Architektur, auch von den neuen Herrschern 
gepflegt wurde. Gegenseitige Beeinflussungen waren nicht ausgeschlossen, aber 
eine organische Verbindung war zwischen Kiinsten zweier So verschiedener 
Stufen, wie der klassischen der Griechen und der archaischen Agyptens, aus- 
geschlossen; es kamen in der Regel nur unnatiirliche Zwitterbildungen zu- 
stande und auch diese nur in Kunstgattungen niederen Ranges oder bei schlech- 
ten provinziellen Erzeugnissen. In den héheren Formen stand Einheimisches 
und Griechisches nebeneinander wie heute im Fernen Osten das Europaische 
neben dem Chinesischen und Japanischen. Die Griechen aber waren die Herren 
des Landes, und wo einmal eine Beeinflussung erfolgte, war eher die einheimische 
Kunst der empfangende Teil. Daher blieb die Entwicklung der griechischen 
Kunst in den neuen Landern eine griechische, und nur bei gewissen Baugedan- 
ken oder Darstellungsideen fragt es sich, ob nicht orientalische Anregungen 
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von Einflu8 gewesen sind. Natiirlich war der Verlauf in den verschiedenen Ge- 
bieten nicht gleich; es bildeten sich landschaftliche Eigenarten, begriindet in 
der Besonderheit der Bevélkerung, der Persénlichkeit groBer Herrscher oder 
dem Wirken bedeutender Kiinstler und ihrer Schulen. So wurde Griechenland 
und besonders Athen die Statte des Klassizismus, wahrend die alexandrinische 
Kunst als eine Fortsetzung der attischen des vierten Jahrhunderts erscheint; 
auch in Kleinasien lebten die Traditionen der vorangehenden Jahrhunderte 
weiter. Die Bliite der pergamenischen Kunst wurde bewuSt von den kunst- 
sinnigen Attaliden gezogen und gepflegt; ihren groBen Meistern verdankt die 
Insel Rhodos ihren Namen in der Kunstgeschichte. Die in den alten griechischen 
Kolonialgebieten des Westens, in Sizilien und Unteritalien, blithende Kultur 
war reich, eigenartig, aber doch provinziell und nicht von gleicher Héhe wie 
in den 6stlichen Gebieten. 

Man darf sich aber die Unterschiede der verschiedenen Schulen nicht als so 
groB vorstellen wie etwa in der neueren Zeit zwischen der Kunst verschiedener 
Lander. Waren doch in dem ganzen groBen Gebiet Griechen Trager der Kultur 
und der Kunst; Sprache und Literatur, dazu die Freiziigigkeit der Kiinstler 
schufen eine Einheitlichkeit, wie sie kaum je sonst in einem rdumlich so aus- 
gedehnten Gebiet der Mittelmeerlander bestanden hat. So kénnen wir an- 
nehmen, daB sie alle einer allgemeinen Entwicklungstendenz teilhaftig geworden 
sind. Man hat eine solche mit der Reihenfolge von Barock, Rokoko und Klassi- 
zismus umschreiben wollen. Es ist richtig, da8 die hellenistische Kunst cha- 
rakteristische Ziige aufweist, die diesen drei Richtungen der neueren Kunst 
entsprechen, aber eine wirkliche Wiederholung gibt es im geschichtlichen Leben 
nicht, und die hellenistische Kunst ging in der Richtung des Barock und Rokoko 
nur so weit, wie es mit ihrem griechischen Wesen vereinbar war, das dieser 
Entwicklung eine Schranke setzte. Das erste halbe Jahrhundert scheint eine 
Zeit des Tastens nach neuen Gestaltungen gewesen zu sein. Dann folgt eine 
Periode, deren leidenschaftliche und pomphafte Kunst am ehesten dem Barock 
vergleichbar ist. Sie wird von einer sehr beweglichen, ungebundenen Richtung 
abgelist, deren Streben nach Eleganz und Zierlichkeit, nach dem Reiz des 
Kleinen auch im Gegenstandlichen, dem Rokoko verwandt ist. Endlich endet 
die rein griechische Entwicklung im Klassizismus. Aber diese Richtungen lassen 
sich nicht so klar, wie in der neueren Kunst, voneinander loslésen. Barockes 
und Klassizistisches finden wir nebeneinander in den verschiedenen Jahr- 
hunderten und sehen es Verbindungen miteinander eingehen. Weder eine land- 
schaftliche Gliederung noch eine Stufenfolge ergibt mit unserem lickenhaften 
Material ein geschlossenes Bild, so da8 eine Vorstellung von dem, was die Kunst 
des Hellenismus bedeutet, zur Zeit eher zu gewinnen ist, wenn wir ihre Stim- 
mungen und ihren Gehalt betrachten. 

Gesteigert ist das Interesse am Portrat, und zwar nicht nur an dem des 
Herrschers. Wenn wir eine Gestalt wie die des Demosthenes mit der des Sopho- 
kles vergleichen, so sehen wir einen starken Unterschied. Ein unmittelbares 
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Gefiihl konnte darin nur die Verschiedenheit der beiden Persénlichkeiten emp- 
finden, wie sie eine gleiche Kunst oder gar derselbe Kiinstler hatte gestalten 
konnen. Eme historische Betrachtung aber lehrt, daB das Portriat des De- 
mosthenes im vierten Jahrhundert kaum mdglich gewesen ware. Die Gestalt 
erweckt den Eindruck des Problematischen, des mit Hemmungen Kampfen- 
den, und erreicht dies durch die Eckigkeit der ganzen Haltung des mageren 
Kérpers und durch den Ausdruck der ineinander verkrampften Hande. An die 
Stelle des Schénen und Harmonischen ist das Charakteristische und die Disso- 
nanz getreten. Dabei sind diese Eigenschaften an dieser im Jahre 280 ent- 
standenen Statue noch mit einer geradezu klassischen Zuriickhaltung erfiillt, 
wahrend die spatere Entwicklung sie bisweilen bis zur Karikatur steigert. Sie ist 
42 Jahre nach dem Tode des Demosthenes entstanden und gibt daher weniger 
seine zufalligen Ziige als ein Idealbild seiner Persénlichkeit. In anderen Portrit- 
kdpfen, z. B. an dem oft wiederholten Bildnis des sogenannten Seneca, in dem 
vielmehr das Idealportrat eines greisen Dichters der klassischen oder vorklas- 
sischen Periode zu erkennen ist, geht das Streben nach Charakterisierung noch 
weiter. Man entdeckt den Reiz des HaBlichen. Dabei halten auch diese Portriits 
nicht etwa die zufalligen Ziige, die ein bestimmter Mensch zu einer gegebenen 
Zeit hatte, fest, sondern bilden einen typischen Charakter. In den Herrscher- 
portrats uberwiegt, so iiberraschende Charakterképfe wir darunter besitzen, 
doch das Streben nach Idealisierung in der Richtung des Schénen. In der 
jugendlichen Gestalt eines K6nigs, der in heroischer Nacktheit dargestellt ist, 
wird durch die starke und impulsive, von allem Zwang geldste Haltung der 
Eindruck des Grandiosen erzeugt. 

Ein gro8er Teil der bildenden Kunst des Hellenismus ist der Darstellung des 
groBen Pathos gewidmet. Er umfaBt in weitestem Sinne die Leidenschaft in 
ihren verschiedensten Formen, vom Ausdruck des kérperlichen Schmerzes bis 
zur tiefsten seelischen Tragik, die Wut des Kampfes, die Trauer der Nieder- 
lage, den Rausch des Sieges, und fiihrt von starkster Innerlichkeit bis zu thea- 


die den vorangehenden Jahrhunderten fremd geblieben waren, erst die Aufgabe 
der Kunst als Deuterin der Natur zu einem Ganzen, und man kénnte ihn, 
wenn man den Begriff des Klassischen allgemeiner faBt, als die dritte Phase 
der klassischen Kunst bezeichnen. 

Das Verhiiltnis zwischen Kunstform und Wirklichkeit ist im Hellenismus 
und im Barock nicht so wesentlich verschieden vom Klassischen, wie es bei 
der Kunst des Mittelalters und der archaischen Kunst der Fall ist. Will man 
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die ganz groBen Unterschiede kunstgeschichtlicher Perioden erfassen, so 
kann man eigentlich nur die drei Hauptformen primitiver, archaischer und 
klassischer Kunst aufstellen. In der neueren Geschichte kommt dies richtig 
zum Ausdruck, wenn man die zwei groBen Phasen der Kunst des Mittelalters 
und der Kunst der Neuzeit unterscheidet. Innerhalb der letzteren bilden 
dann das Klassische im engeren Sinne und das Barocke zwei Phasen. So 
bildet auch in der Antike die Kunst von der Ubergangszeit des Archaischen 
zum Klassischen bis zum Ausgang des Altertums eine Einheit. Innerhalb dieses 
groBen Ganzen liegen erst die Fortschritte oder Gegensiitze, die den Hellenismus 
von der vorangehenden Zeit trennen. 

Die altere klassische Kunst war, wenn wir von den rein formalen Problemen 
absehen, auf das Erhabene der géttlichen Erscheinung und auf den sittlichen 
Gehalt des Menschentums gerichtet. Das vierte Jahrhundert strebte nach Schén- 
heit, Ma8 und Harmonie. Im Gegensatz zu ihm sucht der Hellenismus die 
leidenschaftliche Erregung, er hat GenuB an der Dissonanz, empfindet den 
Reiz des Charakteristischen und drangt zu UbermaBen. Er treibt die Natur- 
wahrheit bis zu 4uBerem Verismus und steigert andererseits die Formen tiber 
die Natur hinaus im Dienste starken Gefiihlsausdruckes. Dieser Wechsel des 
Temperaments auBert sich in formalen Eigenschaften, die wir ahnlich im neue- 
ren Barock finden, in der Ablésung des Linearen durch das Malerische, der 
geschlossenen durch die offene Form, der Klarheit durch Unklarheit. Aber diese 
Entwicklung zeigt tiberall nur die Ansatze zu derjenigen, die erst im neueren 
Barock zur Vollendung gelangt ist. Sie findet ihre Begrenzung an der Forderung 
sowohl nach typischer Bedeutung wie nach Plastik und Ganzheit der Gestalt. 

Die Kunst der Leidenschaft und des Barock tritt uns vor allem in den Wer- 
ken der Pergamener vor Augen. Aus den letzten Jahrzehnten des dritten Jahr- 
hunderts stammen die Reste eines Monumentes, das den Sieg Attalos I. iiber 
die Gallier in einer Reihe von Gruppen und Einzelfiguren verherrlichte. Er- 
halten ist die Gruppe des Galliers, der erst sein Weib und damn sich selbst 
ersticht, um nicht den Feinden in die Hande zu fallen, und die Figur des ster- 
‘ benden Galliers. Wahrend die Gruppe in ihrer raumlichen Kiihnheit und einer 
gewissen Unklarheit etwas Barockes hat, kann man den sterbenden Gallir als 
ein in héchstem Sinne klassisches Werk bezeichnen, nicht nur seines Ethos 
halber, sondern auch um seiner geschlossenen, schlichten GréBe willen. Aber 
der dlteren klassischen Kunst ware schwerlich die Idee gekommen, die herbe, 
barbarische Schénheit dieses ungriechischen Menschentypus zu gestalten. Sie 
zu empfinden, ist eine Eroberung einer neuen Zeit. Dieselben Siege feierte in 
kleineren Figuren ein zweites, etwas jiingeres Weihgeschenk, von dem eine 
Reihe von Figuren iiberliefert ist. Ein Symbol des Sieges war auch die ge- 
waltige Darstellung des Kampfes der Gétter und Giganten, mit dem in der 
ersten Halfte des zweiten Jahrhunderts der Riesenbau des Zeusaltars von Per- 
gamon geschmiickt wurde. Barock ist das Pathos, die Masse der Gestalten, die 
Wucht der Bewegung, die Unruhe im einzelnen. Aber verglichen mit Werken 
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des neueren Barock herrscht eine strengere Zucht, die den Kampf nicht tiber 
die architektonischen Grenzen branden 14Bt. Es fehlt ferner die quellende Uber- 
fille der Formen, und die Macht der Bewegung wird oft durch kleinliche Ziige 
gebrochen. Ein ausgesprochener Klassizismus hemmt die Barockentwicklung, 
muBte sie vielleicht aufhalten, wenn nicht die griechische Kunst mit sich selbst 
in Widerspruch geraten sollte. 

Diese barocke Kunst bedient sich bald klarer, plastischer Formen, bald auch 
der Mittel einer weichen, malerischen, mit der Wirkung der Schatten arbeiten- 
den Formensprache, bald einer geschlossenen, bald einer gelésten Gestaltung 
der Komposition. Wir begegnen ihr nicht nur in Kleinasien, sondern auch in 
Agypten, im Peloponnes, in Samothrake und in Rhodos. Auf dieser Insel ent- 
stand noch im zweiten Jahrhundert die riesige Gruppe des farnesischen Stiers 
und in der Mitte des ersten Jahrhunderts der Laokoon, an dem wir heute im 
Gegensatz zu fritheren Generationen mehr Pose als Leidenschaft und mehr 
Virtuositat als Meisterschaft empfinden. 

In zwei gegensatzlichen Richtungen erganzt der Hellenismus die klassische 
Kunst. Geht die eine auf das Grandiose des Gegenstandes und der Form, so 
richtet die andere ihre Neigung auf das Liebliche, Idyllische und Kleine. Frauen- 
anmut wird in zahllosen Statuen der Musen, aber auch in Portratfiguren sterb- 
licher Frauen geschildert. Das Gewand gewinnt hier ein neues und eigenes 
Leben. Es ist nicht mehr nur der Ausdruck der korperlichen Form, die es 
klarend und erganzend begleitet. Vielmehr wird es selbst zum Ausdruck einer 
Stimmung, und zwar meist der Unruhe und Erregung. Die Falten und Massen 
untereinander und nebeneinander liegender Gewandteile schneiden und durch- 
kreuzen sich, und aus ihrem Getiimmel steigen mit erhdhtem Zauber die 
zarten Formen von Schulter und Hals und die lieblichen K6pfe empor. Auch 
hier wird der Reiz der Dissonanz gesucht. Das »,Madchen von Antium“ und 
die ,,kleine Herculanenserin“ verkérpern diesen Gegensatz des dritten zum 
vierten Jahrhundert. 


Ein Meisterwerk ganz hohen Ranges ist der sogenannte Barberinische Faun 
in der Miinchener Glyptothek. In schwerem, unruhigem Schlafe ruht der Satyr 
auf einem Felsblock ; ein Stiick dimonischer Urkraft ist hier von dem Kiinstler 


idyllischem und neckischem Spiel; der Satyr fordert das Madchen zum Tanz 
auf, ein Paniskos blast auf der Fléte, wohl zum Einzeltanz einer Manade. 
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Wie hier im Zauber des Idylls fiihlen wir uns auch bei der Darstellung des 
Kindes ins Rokoko versetzt. Es wird meist in Handlung und Bewegung 
dargestellt. Eine kleine Dame preBt entsetzt ihr Taubchen an sich, um es vor 
dem gefiirchteten Angriff einer Hausschlange zu schiitzen. Ein Meister des 
zweiten Jahrhunderts, Boéthos, schuf das entziickende Werk des Knaben, der 
mit einer Gans ringt. Erst dieser Zeit blieb es vorbehalten, den Kinderkérper 
in dem Reiz seiner Proportionen und Bewegungen zu erfassen. 

Aber auch dem Realismus des niederen und taglichen Lebens wandte sich 
das fiir die ganze Wirklichkeit offene Auge der hellenistischen Kunst zu. Sie 
gab ihn indirekt in Komédienszenen wieder, in denen etwa zwei junge Damen 
den Liebeszauber einer alten Kupplerin begehren oder Bettelpriester im Chor 
uber die Bithne ziehen. Aber vor allem wandte sich eine reiche und bewegliche 
Kleinkunst in Alexandrien und Kleinasien mit scharfer und humorvoller Be- 
obachtung den Typen des StraBenlebens zu, dem nubischen Knaben, der in 
den Gassen Alexandriens sein Bettellied singt, dem Gassenjungen, der sich, 
zugleich in Parodie eines alten Motivs der Kunst des fiinften Jahrhunderts, 
einen Dorn aus dem FuB zieht, der trunkenen Alten, die mit ihrem Flaschchen 
im Arm in einem StraBenwinkel sitzt. Man scheute sich nicht, diese Motive, 
die in der Regel der Gegenstand von Statuetten aus Ton und Bronze waren, 
auch in monumentale Plastik zu tibertragen. Ganz im Bereich der Kleinkunst 
aber blieben die Karikaturen und Grotesken, die von unerschépflichem, geist- 
reichem Witz geschaffen wurden. 

Dieser Darstellung des Genre galt eine bedeutende Richtung der hellenisti- 
schen Malerei. Die Malerei ist auch den anderen Gebieten nicht fremd geblieben ; 
sie hat in Monumentalgem4lden die groBen, pathetischen Themata gepflegt, 
wahrend sie nach alter griechischer und in der Malerei, wie es scheint, festerer 
Tradition fiir die kleinen Gegenstande des taglichen Lebens das kleine Format 
beibehielt. Gerade von dieser an die Hollander erinnernden Genremalerei sind 
in den Mosaiken des Dioskurides treue Kopien erhalten geblieben. Es beruht 
wohl nicht nur auf der Technik des Mosaiks, wenn wir hier in der Wiedergabe 
der Naturformen einen gewissen Impressionismus finden, der aber doch nicht 
so weit geht, da die plastische Rundung der Kérperform oder die Klarheit des 
Konturs verloren ginge. Wenn wir in der Plastik des Hellenismus manche 
Analogien zum Barock finden, so liegt eine Welt zwischen seiner Malerei und 
der der neueren Kunst. Die Entwicklung der Malerei ist in der Antike eine ganz 
andere gewesen. Auch im Hellenismus bleibt der Raum eng und bildet nur eine 
schmale Biihne fiir die Menschen, die der eigentliche Gegenstand des Bildes 
sind. Wir brauchen nur den Namen Rembrandt zu nennen, um uns bewuBt zu 
werden, wie ferne die Antike einer Entwicklung der Malerei blieb, die in ihm 
einen Héhepunkt und zugleich einen polaren Gegensatz zur Antike erreichte. 

In der Architektur kénnen wir am ersten mit Anregungen des Orients rech- 
nen. Wir begegnen ihnen an einem riesigen Dekorationsbau, dem Prunkzelt 
Ptolemdos II., von dem uns eine antike Beschreibung ein Bild vermittelt, und 
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an einem syrischen Palastbau aus der ersten Halfte des zweiten Jahrhunderts. 
Es ist ferner méglich, daB die Anschauung agyptischer und mesopotamischer 
Bauten mitgewirkt hat, wenn wir im zweiten Jahrhundert eine einheitliche 
Raumgestaltung und eine axiale Aufeinanderfolge sich entwickeln sehen, wie es 
an dem einem syrischen Kénige geweihten Rathaus von Milet der Fall ist. Aber 
diese Anregung ware nur helfend einer inneren Entwicklung der griechischen 
Architektur zur Seite getreten. Wir sehen, wie die vollige Isolierung jedes einzel- 
nen Baues und jeder einzelnen Statue im Hellenismus der Idee einer Beziehung 
und Ordnung weicht. Statuen und Figurengruppen werden parallel vor Hallen 
und Gebauden errichtet. Sie werden dadurch bis zu einem gewissen Grade Glie- 
der eines dekorativen Ganzen und erhalten eine Hauptansicht, der gegeniiber die 
anderen vernachlassigt werden. Ein ahnliches Gefiihl gibt am Tempel der Vorder- 
front eine starkere Bedeutung und verleiht dadurch der Architektur wieder 
den Eindruck eines Richtungsgehalts. Wie weit die einheitliche Platzgestaltung 
in der Umgebung des Tempels in dieser Zeit ging, ist noch umstritten. Auch 
diese Ziige zur Vereinheitlichung und Zusammenfassung zeigen einen Ansatz, 
aber auch nicht mehr, zu barocker Gestaltung, die sich sonst héchstens gelegent- 
lich im ornamentalen Detail feststellen lat. Im ganzen ist die Architektur des 
Hellenismus stark klassizistisch. Sie setzt in vieler Beziehung die alten Tra- 
ditionen fort. Neben der fiir die Rémer klassisch gewordenen Form des ioni- 
schen Kapitells vom Artemistempel von Magnesia tritt das korinthische Kapi- 
tell, das jetzt auch den AuBenbau des Monumentaltempels erobert. Der Wechsel 
dorischen und ionischen Stils erhilt eine neue, historisch auBerst wirksame 
Funktion dadurch, daB bei doppelgeschossigen Hallenfassaden die strengere 
und festere dorische Ordnung fiir das untere, die weichere und losere ionische 
fur das obere GeschoB Verwendung findet. 

Die hellenistische Kunst endet mit dem politischen Untergange des Ostens 
und seiner Eingliederung in das rémische Reich. Wenn wir die Kunst als die 
wlrdigste Auslegerin der Natur“ betrachten, so scheint die Plastik, die eigent- 
liche Kunst der Griechen, mit ihrem Ende alle Phasen durchlaufen und ihre 
Aufgabe erfiillt zu haben. Den Zielen von Architektur und Malerei dagegen 
waren durch das plastische Grundempfinden der Griechen Grenzen gezogen, 
innerhalb welcher sie eine nicht zu tiberbietende Vollendung erreichten. 
Die griechische Antike hat nach dem Ende des Hellenismus noch eine Reihe 
von Jahrhunderten nicht nur bestanden, sondern ihre Originalitat behauptet, 
aber sie schépfte ihre Lebenskraft aus der Zugehérigkeit zum rémischen Reiche, 
in dem die antike Kunst einer neuen Aufgabe dienstbar wurde. 
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Um dieselbe Zeit oder wenig spater, als in Griechenland aus lange gesammel- 
ter Kraft der Wille zur Monumentalitat sich Bahn brach, erwachte auch auf 
dem Boden Italiens das Bediirfnis nach monumentalem Ausdruck in Architek- 
tur, Malerei und Plastik. Aber es erwuchs hier, trotz giinstiger politischer und 
wirtschaftlicher Verhaltnisse und unmittelbarer Beziehungen zu den alten 
Kulturen des Orients, nicht eine originale und selbstandige Kunst, sondern der 
machtige Drang zur Gestaltung bediente sich griechischer Formen und blieb 
dauernd in ihrem Bann. Es entstand nicht neben der griechischen Antike eine 
italische Kunst, die gleichwertig neben ihr gestanden hatte wie etwa die meso- 
potamische neben der agyptischen. Wohl aber vermochte sie die griechischen 
Vorbilder so abzuwandeln und mit ihrer Hilfe so viel Eigenes zum Ausdruck 
zu bringen, daB sie doch innerhalb des Rahmens der von den Griechen ge- 
schaffenen Antike mehr bedeutet als sonst die Kunst in anderen Grenzgebieten 
der griechischen Herrschaft und Kultur. 

Von der archaischen bis zur hellenistischen Epoche wurzelte die selbstandige 
Kunst in Italien in dem Reich und Volk der Etrusker, auch als es schon der 
Macht Roms unterlegen war. Um Herkunft und Wesen dieser Nation herrscht 
noch heute geheimnisvolles Dunkel, das die Phantasie von Berufenen und 
Unberufenen lockt und verlockt. Als ein Fremdkorper nach Rasse und Sprache 
steht sie inmitten der italischen Vélkerschaften, von denen sie im sechsten 
und fiinften Jahrhundert einen groBen Teil beherrscht hat. Waren die Etrusker 
Autochthonen, Reste einer von den Indogermanen verdrangten italischen 
Urbevolkerung, oder waren sie, wie eine antike Uberlieferung will, aus Klein- 
asien als Eroberer iiber See gekommen, wie die Normannen nach Sizilien? 
Mit den Mitteln archdologischer Forschung laB8t sich diese Frage heute noch 
nicht mit auch nur annahernder Sicherheit beantworten. Es gibt in der etruski- 
schen Kunst manche seltsamen Formen, bizarre Vorstellungen und merkwtr- 
dige damonische Wesen, die wir weder als griechisch noch als allgemein italisch 
erklaren kénnen, sondern fiir eigentlich etruskisch halten miissen. Das Eigen- 
tiimliche an ihnen deckt sich indessen nicht mit der Vorstellung, die wir von 
altkleinasiatischer Kultur und Religion haben. Aber es ist auch nicht das 
Wesentliche der ganzen etruskischen Kunst. Vielmehr finden wir hier neben 
griechischen Ideen und Formen vor allem Ziige, die uns die etruskische Kunst 
als eine Vorstufe der rémischen erscheinen lassen; gerade diese kommen in der 
kleinen Auswahl von Abbildungen, die hier gegeben ist, zur Anschauung. Offen- 
bar waren die Etrusker eine an Zahl verhaltnismaBig kleine Oberschicht, die 
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liber eine italische Bevélkerung herrschte. Sie setzten ihre Sprache sowie politi- 
sche, rechtliche und wirtschaftliche Formen durch. Als die monumentale Kunst 
entstand, waren schon Jahrhunderte vergangen, in denen eine standige Mi- 
schung des etruskischen und des italischen Bestandteils der Bevolkerung statt- 
gefunden hatte. Wahrscheinlich war es in der Hauptsache das italische Ele- 
ment, das von Anfang an die kiinstlerische Produktivitat nahrte und die Kunst 
der stammverwandten Griechen iibernahm. So und nicht etwa aus einer Durch- 
dringung Italiens mit etruskischem Geist ist es wohl zu erklaren, daB wir in 
der etruskischen Kunst viele Ziige finden, die sie nicht nur der rodmischen 
Kunst, sondern auch der neueren Kunst in Italien stammverwandt er- 
scheinen lassen. : 

Es beruht wohl nicht nur auf dem Zufall der Erhaltung, sondern spiegelt die 
tatsachlichen Verhdltnisse wider, daB die Malerei in der etruskischen Kunst 
einen bevorzugten Platz einnimmt. Aus der Zeit vom siebenten bis zum vierten 
Jahrhundert ist im Inneren monumentaler Grabanlagen eine Fiille von Wand- 
gemalden erhalten, deren allgemeine stilistische Entwicklung der griechischen 
Kunst folgt. Die Art der Grabanlage und ihr Schmuck war den Griechen fremd. 
Auch in Griechenland hat es in allen diesen Jahrhunderten eine monumentale 
Wandmalerei gegeben, aber es scheint, daB ihr Gebrauch bei den Etruskern 
noch ausgedehnter und mannigfaltiger war. In ihren stilistischen Abweichungen 
von den griechischen Vorbildern hat man lange Zeit nur provinziales Ungeschick 
gesehen. Heute empfinden wir darin Eigentiimlichkeiten, in denen die Psyche 
eines anderen Volkstums zum Ausdruck kommt. Statt der Beherrschtheit fin- 
den wir eine gewisse Lassigkeit, aber auch eine lebhaftere und ungezwungenere 
Beweglichkeit der Gestalten, auch in der Form ein Sichgehenlassen. Ein 
barockes Empfinden erfiillt Kompositionen und Einzelformen sowohl in der 
archaischen wie in der hellenistischen Kunst. Am wenigsten gliicklich ist 
die etruskische Kunst dort, wo sie von klassischer griechischer Kunst ab- 
hangig ist. Ihr MaB und ihre Harmonie blieben ihr fremd, und sie versuchte 
in diesen Jahrhunderten durch seltsamen und phantastischen Gehalt einen 
barocken Einschlag zu bringen. Wir miissen uns indessen heute eher vor dem 
entgegengesetzten Fehler als in vergangenen ‘Jahrzehnten hiiten, namlich 
davor, in jeder Harte, Primitivitat oder stilistischem Durcheinander, wie 
sie so viele Erzeugnisse etruskischer Kunst aufweisen, ein bewuBtes Kunst- 


stehen bleibt, auch wenn wir deren positive Vorziige erkennen und in vielen 
Fallen sogar genieBen lernen. 


Idee und der Entschlu8, Themata zu wahlen, die der Grieche allenfalls in 
der Kleinkunst, nicht aber in einem groBen dekorativen Zusammenhang fiir 
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darstellenswert gehalten hatte. Die Wande eines dem sechsten Jahrhundert an- 
gehérenden Grabes schildern Szenen des Vogelfanges und der Fischerei. Ein 
Stiick Natur und realen Lebens ist primitiv, aber lebendig wiedergegeben ohne 
die Stelze einer mythologischen Bedeutung; ganz klein erscheinen die Menschen 
im Rahmen der Landschaft. Das bedeutet etwas Neues und Eigenes gegentiber 
den normalen Gegenstanden der griechischen Kunst. Ein langer, niedriger Fries 
in einem Grabe des fiinften Jahrhunderts gibt uns ein lebendiges Bild von den 
Spielen, die zu Ehren des Toten abgehalten wurden. Die Szenen der Kampf- 
spiele und ihre Motive sind uns von griechischen Vasenbildern vertraut. Aber 
wo fanden wir in griechischer Kunst etwa die Szenerie und die Zuschauermenge 
der olympischen oder panathendischen Spiele dargestellt? Hier dagegen sehen 
wir auf beiden Seiten der Arena die Geriiste, auf denen die Zuschauer sitzen und 
mit lebendigsten Gesten ihre Anteilnahme bezeugen, wahrend unter ihnen das 
junge Volk allerhand Unfug treibt. Es ist das gleiche Interesse an den raum- 
lichen Zusammenhangen und an der zufalligen Wirklichkeit, das ebenso wie die 
Leichenspiele selbst und ihre malerische Darstellung spater in der rémischen 
Kunst nachlebt. 

Die Plastik der Etrusker bediente sich mit Vorliebe des weichen Materials 
des Tons. Zu ihren Hauptaufgaben gehérten Sarkophage, die den Toten mit 
seiner Gattin auf der Kline lagernd darstellten, vor allem aber der dekorative 
Schmuck der Tempel. Ein Teil einer mehrfigurigen Gruppe war der wundervoll 
erhaltene Apoll in Veji. Seine Haltung ist freier, das Gewand lockerer, weicher 
als bei griechischen Gestalten. Es herrscht nicht die strenge Zucht des Bildens 
in Stein und fiir Erzgu8. Manche Falten, besonders des Riickens, erinnern in 
ihrer Schwere und Rundung an Barockwerke. Der Ausdruck des Gesichts ist von 
einer fast erschreckenden Lebendigkeit, in der der gleichzeitige Grieche zweifel- 
los etwas Barbarisches empfunden hatte, wahrend wir heute die natiirliche 
Kraft des Ausdrucks bewundern. Auch uns wiirde die Figur noch fremd- 
artiger erscheinen, wenn wir sie nicht in ihrer jetzigen Vereinzelung sahen, 
sondern sie inmitten einer Gruppe als riesigen Firstschmuck eines phantasti- 
schen Holztempels erblickten. 

Von den Tempeln sind uns nur Grundrisse und Reste des Terrakottaschmucks 
erhalten. Die Etrusker hielten im Gegensatz zu den Griechen am Holz als Ma- 
terial fiir den Aufbau fest. Aber auch der ganze Tempel war etwas vollig anderes 
als der griechische. Seine GrundriBform verdankt er offenbar rein etruskischen 
religidsen Vorstellungen. Eine tiefe Vorhalle lag vor der gewohnlich dreigeteil- 
ten Cella, ein hohes Podium lieB den Eingang nur von der Vorderseite zu. Die 
Saulenstellung erstreckte sich wohl mitunter auf die Nebenseiten, nicht aber 
auf die Riickseite. Dadurch war ein ganz anderes architektonisches Empfinden 
geschaffen als bei den Griechen. Der etruskische Tempel besaB eine ausgespro- 
chene Front, auf die sich der etwas tiberladene Schmuck konzentrierte, und eine 
bedeutungslose Riickseite; es herrschte die Vorstellung einer Bewegung, die 
von der Front zu dem vor der Riickwand stehenden Kultbild ftihrte, und in der 
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tiefen Vorhalle konnte sich das Gefiihl fiir den Raum entwickeln, lauter Eigen- 
schaften, die im Gegensatz zu der ruhenden, allseitigen, plastischen Form des 
griechischen Baues stehen. Sie sind bezeichnend auch fiir das etruskische Haus, 
das denselben GrundriB gehabt hat wie das italische Haus tiberhaupt. Wah- 
rend in Griechenland das alte einzellige Haus erhalten blieb und der gesteigerten 
Wohnkultur durch Hinzufiigung weiterer, um einen Hof gruppierter Zimmer 
gentigt wurde, dehnte sich das italische Haus von innen heraus und schuf 
sich eine Raumgliederung, die streng axial und symmetrisch war und vom 
Eingangstor durch das Atrium zu dem vornehmsten Raum, dem Tablinum, 
fiihrte. Hier liegt der Keim zu den gewaltigen axialen Anlagen der spateren 
romischen und dariiber hinaus der neueren europdischen Kunst. Die Verwen- 
dung dieser Hausform ist ein eindrucksvolles Zeugnis fiir die Macht des itali- 
schen Elements innerhalb der etruskischen Kultur. 

Eine Nachbliite erlebte die etruskische Plastik schon unter rémischer Herr- 
schaft in der hellenistischen Epoche. Auch in dieser Zeit noch halt sie fiir Tem- 
pelskulpturen und Sarkophagfiguren neben der gelegentlichen Verwendung des 
Steins an dem Gebrauch des Tons fest. Er fiihrt zu einem weichen, malerischen 
Faltenstil, der zuweilen, wie in der Gestalt einer stehenden Frau, zu ganz groB- 
artigen Bildungen fiihrt, die uns wiederum an italisches Barock erinnern. Derb 
realistische Bauernportrats kénnten Werke Guido Mazzonis sein, und bei 
den elegant, weich und locker modellierten Tonképfen von Kindern und Jiing- 
lingen méchte man an Schépfungen von J. B. Carpeaux denken. Es ist kein 
Zufall, daB uns gerade jene ungriechischen Ziige der etruskischen Kunst an 
verwandte Erscheinungen der spateren europadischen Kunst verschiedenster 
Epochen erinnern. Wir lernen daraus, daB sie offenbar italischem und nicht 
asiatischem Empfinden ihren Ursprung verdanken. Dieselbe Kunst ist wahr- 
scheinlich in dem damaligen Rom getibt worden; dort hat sie nachgewirkt und 
durch die politische Entwicklung des rémischen Reichs welthistorische Be- 
deutung erlangt. 


ee cost Soca Le bast es mgd Lag! rds ev rd Woe 1s ae a Ves 


CCUEG Ist HIsScH kh KUNST) 


Die Kunst Roms war in der sagenhaften Zeit der Kénige und noch in den 
ersten Jahrhunderten der Republik rein etruskisch. Wie nach Etrurien, so 
kamen gelegentlich auch nach Rom aus Griechenland und dem griechischen 
Stiditalien griechische Kunstwerke und Kiinstler. Starker wurde der unmittel- 
bare Einflu8 griechischer Kunst, seit Campanien unter die Herrschaft Roms 
geriet. Als dann seit Beginn des zweiten Jahrhunderts Rom entscheidend in die 
Geschicke des Ostens eingriff, begann die Uberfiihrung der Schatze griechi- 
scher Stadte und Heiligtiimer nach Rom, und griechische Kiinstler wurden in 
den Dienst fiihrender rémischer Persénlichkeiten berufen. 

Das Bild Roms muB8 in diesen Jahrhunderten bis zum Beginn der auguste- 
ischen Kunst chaotisch gewesen sein. Nur einzelnes ist davon erhalten, nicht 
genug, um eine wirkliche Anschauung zu geben, zumal ganz wesentliche Ziige 
ausfallen wiirden. Meisterwerke griechischer Plastik aller Epochen standen 
auf 6ffentlichen Platzen und in den Tempeln, die zugleich griechische Ge- 
malde und Kostbarkeiten des Kunstgewerbes bargen. Griechische Kiinstler 
verschiedenster Schulen waren an neuen Werken tatig. In dem letzten halben 
Jahrhundert der Republik sammelten sich hier die griechischen Meister des 
Klassizismus, die nach klassischen Vorbildern arbeiteten, mitunter solche 
auch nur kopierten. 

Neben diesem griechischen Import, dessen Beziehungen zu Rom nur auBer- 
lich und nicht organisch waren, stand in unmittelbarster Gegensatzlichkeit die 
eigentlich wurzelhafte r6mische Kunstiibung, eine dem griechischen Geschmack 
wohl barbarisch erscheinende Volkskunst von ganz ausgepragter Eigenart. 
Wahrend die 6ffentlichen Ehrenstatuen aus Erz haufig von griechischer Hand 
angefertigt waren, pflegte sie in den wachsernen Ahnenmasken, die in den 
Atrien der vornehmen Hauser aufbewahrt wurden, ein schroff realistisches 
Portrat, das die Ziige des Toten mit allen ihren kleinen und zufalligen Details 
festhielt. Im Gegensatz zum Griechentum spielt das individuelle Portrat von 
Anfang an eine fiihrende Rolle. Die Tonplastik ist noch in diesen Jahrhunder- 
ten mit der etruskischen identisch gewesen. Was aber den Charakter dieser 
Volkskunst vor allem ausdriickte und was das Aussehen der Stadt und den 
Eindruck der Innenriume in hohem MaBe bestimmt haben muB8, war die 
Malerei, die im Rom der Republik wie auch in dem der Kaiserzeit eine so 
massenhafte Verwendung zu standigen und ephemeren Zwecken gefunden hat, 
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wie es kaum sonst irgendwo der Fall gewesen ist. Bei allen Triumphen wurden 
Bilder einhergetragen, auf denen die Kriegstaten chronikartig bis in alle Einzel- 
heiten geschildert waren. Siegreiche Feldherrenstellten éffentlichGemalde mit der 
Darstellung der Kampfe zur Schau. Denkwiirdige Vorgange aller Art wurden im 
Bilde festgehalten und der Nachwelt iiberliefert, und zwar nicht nur Ereignisse 
des politischen Geschehens, sondern auch des Privatlebens. Selbst vor Gericht 
bediente man sich zur Anklage und Verteidigung bildlicher Darstellungen der 
umstrittenen Angelegenheiten. Man lieB im Grabe die wichtigsten Begeben- 
heiten aus dem Leben des Verstorbenen darstellen, wahrend der Grieche sich 
auf ein Bild typischen Daseins beschrankte. Dem entspricht es, wenn in den 
Grabsteinen die ganze Beamtenlaufbahh des Toten angegeben wird, wahrend 
der Grieche sich mit der Angabe des Namens begniigt. Wie beim Portrat wird 
hier der individuelle Fall zum Gegenstand des Interesses. Bezeichnend fiir die 
Freude am Episodischen und Anekdotischen ist ein Votivgemalde, von dem uns 
Livius berichtet. Nach einem siegreichen Gefecht im zweiten punischen Kriege 
empfing die Biirgerschaft von Benevent jubelnd den Konsul Tiberius Gracchus 
mit seinem Heere. Mit Erlaubnis des Feldherrn richteten sie, jeder Biirger vor 
seinem Hause, ein Festmahl her und bewirteten die Soldaten. In buntem 
Durcheinander saBen Soldaten, darunter die eben Freigelassenen mit ibren 
Abzeichen, und Birger, die zugleich bedienten und schmausten. Die Sache 
schien es wert, so berichtet Livius, daB Gracchus eine Darstellung davon im 
Tempel der Freiheit malen lieB. Einem Griechen ware niemals die Idee gekom- 
_ men, eine solche malerische Episode im Bilde festzuhalten. Hier auBert sich ein 
Empfinden fiir die Bedeutung des geschichtlichen Ereignisses in seiner Zufallig- 
keit und Einmaligkeit, die in das Bild der Antike einen neuen und uns innerlich 
verwandten Zug einfiigt. Er entspricht dem Interesse fiir das realistische Por- 
trat. Der idealistischen Einstellung der Griechen steht hier eine rémische, posi- 
tivistische gegeniiber. Schon Semper hat das ,,Hervortreten des schildernden 
Prinzips‘‘ bei den Rémern betont, ,,das einen entschiedenen Gegensatz bildet zu 
dem plastisch-idealen in der Malerei der Griechen“. Zu dieser Schilderung ge- 
hoérte nun auch die Wiedergabe des ganzen landschaftlichen Zusammenhanges 
von Bergen, Fliissen, Stadten usw. Mag sie in perspektivischer Beziehung noch 
So primitiv gewesen sein, so gab sie doch der Malerei ganz neue Aufgaben. Das 
Problem der Darstellung des Raunies war damit gestellt. Wie hoch die Schatzung 
der Malerei bei den Rémern war, zeigt sich auch darin, daB Angehdrige des vor- 
nehmsten Adels als Maler tatig waren. Von dieser ganzen Kunstiibung sind 
nur klagliche und unbezeichnende Reste ubriggeblieben. 

Diejenige Kunst, in der schon in republikanischer Zeit eine Synthese zwischen 
Rémischem und Griechischem entstand, war die Architektur. Wie fiir die Ma- 
lerei, so besaBen die Rémer fiir die Architektur eine eingeborene Begabung, die 
ebensowenig zu erklaren ist wie die plastische der Griechen, mit der wir aber 
als von vornherein vorhanden rechnen miissen. Sie ist offenbar ebenfalls ein 
italisches und nicht ein etruskisches Erbteil. Bei dem praktischen Volke der 
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Romer spielten im Frieden und im Kriege die Ingenieurbauten eine besondere 
Rolle; Briicken und Lagerbauten gehérten zu den Hauptaufgaben, an denen 
sich die Technik schulte. In der hellenistischen Architektur Roms voilzog sich 
ferner eine Verbindung von etruskisch-italischen und griechischen Baugedan- 
ken in einer Form des Tempels, die mit der langgestreckten Cella die Idee der 
Saulenperistasis als dekoratives Element iibernahm, in der Tiefe der Vorhalle 
aber einheimische Raumvorstellungen und in der Differenzierung von Front 
und Riickseite den Richtungsgehalt italischer Bauten wahrte. Ein besonderes 
Talent zum Dekorativen fand seinen Ausdruck in der Verbindung von Bogen- 
bau und Saulenstellung als Schmuck der Front, ein Motiv, das fiir die folgende 
Antike und fiir die Renaissance von allerhéchster Bedeutung geworden ist. 
Das Ergebnis dieser schépferischen Periode liegt uns in manchen Resten, vor 
allem aber in wohlerhaltenen Bauten der augusteischen Epoche vor, die trotz 
einer ungeheuren Bautatigkeit arm an neuen Baugedanken war und sich auf 
Verfeinerung und Harmonisierung der Proportionen sowie Durchfiithrung einer 
klassizistischen Ornamentik beschrankte. 

Das unvermittelte Nebeneinander einer importierten griechischen und einer 
lokalen rémischen Kunst. bestand noch zur Zeit Caesars und in den ersten De- 
zennien der Herrschaft des Augustus. Wir sehen es in Beispielen vor Augen, 
wenn wir Portrats rémischer Grabsteine mit Képfen des Pompejus oder Cicero 
vergleichen. Hier echte Rémertypen, alte, durchfurchte Gesichter, mit allen 
kleinen Zufalligkeiten wiedergegeben, dort idealisierte, durchgeistigte Képfe. 
Die an die Technik von Wachs- und Tonbiisten ankniipfenden rémischen Por- 
trats geben das Physiognomische und Charakteristische des rémischen Typus 
héchst eindrucksvoll wieder, erheben sich aber in ihrem geistigen Gehalt nicht 
tiber das Kleinbiirgertum, dem sie dienten. Wo es galt, geistige GroBe zum Aus- 
druck zu bringen, muBte die griechische Portratkunst zu Hilfe geholt werden. 
Den EinfluB realistischer rémischer Malerei empfinden wir in der Lebendigkeit 
der Opferszenen eines Altarreliefs des Domitius Ahenobarbus, in dem Frag- 
ment eines Frieses mit der Darstellung eines rémischen Kriegsschiffes und in 
der Schilderung eines Kaufmannsladens auf einem Grabrelief. Die alte Volks- 
kunst blieb auch in den folgenden Perioden neben dem siegreichen Klassizismus 
bestehen. 

In der groBen Kunst entwickelte sich analog der Konsolidierung des romi- 
schen Reiches aus dem Chaos verschiedenster Strémungen ein neuer einheit- 
licher Stil unter Augustus. Dieser gréBte Realpolitiker der Antike reprasentiert 
in der ganzen Haltung seiner Persénlichkeit so sehr den Geist der Epoche, daB 
die augusteische Kunst ihren Namen mit besonderem Recht tragt und ihre 
bezeichnendsten Denkmiler die offiziellen Monumente sind, die der Person des 
Kaisers gewidmet sind, die Reliefs der Ara Pacis, seine Portrats und die kaiser- 
lichen Prunkkameen. Als Augustus im Jahre 13 v. Chr. nach langer Abwesen- 
heit zuriickkehrte, beschloB der Senat die Errichtung eines Friedensaltars, der 
vier Jahre spater geweiht wurde. Der Altar stand inmitten eines kleinen Hofes, 
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_ der von hohen, durch zwei Tiiren unterbrochenen Marmorschranken umfriedigt 
war. Im Innern schmiickten den oberen Wandteil dieser Schranken herrliche 
Fruchtgirlanden. AuBen waren iiber einem mit Ranken geschmiickten Sockel 
an den Schmalseiten neben den Tiiren mythologische und symbolische Reliefs, 
darunter das Opfer des Aeneas an die Penaten und Mutter Erde als Symbol 
fruchtbaren Gedeihens angebracht, an den Langseiten die Teile eines Festzuges, 
an dessen Spitze der Kaiser schritt. Die ganze Komposition des Monumentes 
ist abgeleitet von alteren rémischen Altaren, an denen die Schranken aus Holz 
und Friese und Ornamente gemalt waren. Ein solches Vorbild ist von den ver- 
mutlich griechischen Meistern der Ara Pacis in Stein und in eine tiberwiegend 
griechische Form tibersetzt worden. 

Schwerlich ist dieser Fries von dem des Parthenon angeregt worden. Aber 
es lohnt sich, beide zu vergleichen, weil sie symbolisch den Gegensatz griechi- 
scher und rémischer Antike vertreten kénnen. Am Parthenon ist die zeitlose 
Idee eines panathendischen Festzuges dargestellt, an der Ara Pacis dagegen 
die Prozession eines bestimmten Tages, ein historisches Ereignis in der Form, 
wie es sich tatsdchlich vollzogen hat. Dort haben wir typische Vertreter des 
attischen Volkes vor uns, hier ist jede Gestalt ein Portrat. Nach festem Zere- 
moniell folgen dem Herrscher auf dem einen Friese Prinzen und Frauen der 
kaiserlichen Familie, auf dem anderen eine Reihe hoher Beamter genau so, 
wie es in Wirklichkeit der Fall gewesen ist. Dabei ist durch eine ganz hohe 
Kunst der Komposition mit feinstem Taktgefiihl ein ermiidender Schematis- 
mus vermieden und uniibertrefflich der Pomp und die Wiirde der rémischen 
Prozession zum Ausdruck gebracht. Diese Idee des Portrats eines geschicht- 
lichen Ereignisses ist rein romisch und ware in der griechischen, selbst in der 
hellenistischen Kunst undenkbar. Demgegeniiber war in Rom eine lange Tradi- 
tion derartiger Darstellungen vorhanden. Aber schwerlich ware die bewegliche 
Volkskunst der Malerei imstande gewesen, mit ihren immerhin primitiven 
Mitteln die hohe Wiirde des Rémertums und der romischen Religion adaquat 
zum Ausdruck zu bringen. Dazu bedurfte es der Vollendung griechischer For- 
mensprache, die hier diese Aufgabe auf rémischem Boden lést. Der rémische 
Geist beherrscht dieses Kunstwerk, die griechische Form ist seine Dienerin. 
GewiB bleiben auch die Komposition in einer gewissen raumlichen Tiefe und 
malerischen, wenn auch sehr zuriickgehaltenen Beweglichkeit und die Art der 
Portratbildung nicht unbeeinfluBt von romischer Tradition, aber das wesent- 
lich Rémische ist nicht das formale Detail, sondern das Ethos. Das Wesen der 
romischen Kunst ist nur geistesgeschichtlich zu erfassen, in der bildenden 
Kunst wie in der Literatur. 

Augustus ist die erste Personlichkeit der Antike, die wir aus ihren Portriats 
menschlich und in ihrer Entwicklung zu erfassen vermogen. Das griechische 
Portrat, wo es nicht ganz ins Heroische oder Typische ubergeht, gibt in seinen 
besten Schépfungen das tiberzeitliche Wesen des Charakters wieder, das ré- 
mische mehr den jeweiligen Zustand. In der Statue von Primaporta tritt uns der 
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Feldherr entgegen, der zu seinen Legionen spricht, das Gesicht erfiillt von 
klarem und festem Willensausdruck. Es ist der Herrscher, dessen GréBe nicht 
auf Genie, sondern auf Intellektualitat beruht. Die Gewandstatue, in der er 
opfernd dargestellt ist, zeigt ihn gealtert, mit eingefallenen Wangen, das Haupt 
mit fast tragischer Resignation gesenkt. Das Knabenportrat, das vielleicht erst 
nachtraglich geschaffen ist, scheint in dem friihreifen Antlitz schon den ganzen 
Charakter des Mannes zu enthalten. Wir fiihlen uns hier dem Menschen nahe. 
Dasselbe gilt von den zahlreichen sonstigen Portrats dieser Zeit, mag es sich 
um ein birgerliches rémisches Ehepaar, um die Kaiserin Livia oder junge 
Patrizierinnen handeln. Auch hier fiigt sich die griechische Kunst willig dem, 
was der Rémer von dem Portrat verlangt, tut es indessen mit einer klassischen 
Zurickhaltung in der Form, die in schroffem Gegensatz zu dem Verismus der 
rein r6mischen Portrattradition steht. 

Die mythologischen Szenen und begrifflichen Abstraktionen der augusteischen 
Kunst haben iiberall, wo wir ihnen begegnen, einen wohldurchdachten sym- 
bolischen Sinn. Die prachtvollen Kameen in Wien und Paris aus der spaten 
Zeit des Augustus und der friihen des Tiberius sind Meisterwerke gedanklicher 
und kiinstlerischer Komposition. Beide Male empfangt der feierlich thronende 
Kaiser eine Huldigung von geschichtlicher Bedeutung, umrahmt von fiirst- 
lichen und géttlichen Gestalten. In den unteren Szenen ist der Jammer der 
Besiegten geschildert ; sie werden erbarmungslos zum Tropaion geschleift oder 
hocken elend auf dem Boden. Auch diese harte, mitleidlose Darstellung des 
Triumphes ist echt r6misch und durch eine Welt von griechischem Empfinden 
getrennt. Es ist bezeichnend, da8 der rémische Herrscher sich nicht in grie- 
chischer Art darstellen lieB, sondern den griechischen Kiinstler zwang, rémische 
Vorstellungen zu gestalten. Er lie8 es aber in der Formensprache der klassi- 
schen griechischen Kunst tun. 

Es ist eine Synthese, die sich hier vollzieht und die Basis fiir alle spatere 
rémische Kunst bildet. Die griechische Kunst, soweit sie damals noch produktiv 
war, und das war eben der Klassizismus, verlegte ihr Zentrum in die neue 
Hauptstadt der Welt und vermochte vielleicht gerade deshalb sich in den 
Dienst des rémischen Empfindens zu stellen, weil sie selbst nicht von einem 
starken und selbstandigen Temperament getragen war. Andererseits bedurfte 
das Kaisertum ihrer, weil die lokale, volkstiimliche r6mische Kunstiibung der 
Reprasentation des Reiches nicht gewachsen war. Das bedeutet fiir die rein 
rémische Entwicklung einen Bruch. Es verband sich hier rémischer gedank- 
licher und sittlicher Gehalt mit einer griechischen Form, die sich nur zuriick- 
haltend und in begrenztem Mae dem rémischen ,,Kunstwollen™ anpaBte. Das 
rémische Streben zum Malerischen, Realistischen, Bewegten kam dabei zu kurz. 

Diesem grazisierenden Charakter der augusteischen Kunst entspricht es, daB 
die Plastik die fithrende Kunst gewesen zu sein scheint. Die elementare Kraft 
der Architektur scheint in dieser Zeit zu ruhen. Auch die Malerei ist schwachlich 
und akademischer Art. In kiihlen Farben erstarrt die barocke Architektur- 
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malerei der spaiteren Republik zu einem flachen und linearen Dekorations- 
system, dessen eigentliche Reize im Detail des mit kleinmeisterlicher Feinheit 
ausgefiihrten Dekors beruhen. In den figiirlichen Darstellungen werden Ge- 
stalten aus Gemalden des fiinften und vierten Jahrhunderts in eine raumliche 
Weite gesetzt, ohne daB beide Elemente zu einer Einheit verschmelzen. Rémi- 
sches Temperament spiiren wir dagegen in der prickelnden Lebendigkeit von 
Stuckdekorationen aus Alterer augusteischer Zeit. 

Auf einer ganz besonderen Hohe stand die Goldschmiedekunst dieser Epoche. 
Zwei Silberbecher, die im hohen Norden, in Danemark, gefunden worden sind, 
stellen in edlen klassischen Formen homerische Szenen dar. Rein kunstgewerb- 
lich noch bedeutender sind die GefiBe mit ornamentalem Schmuck. Es gibt 
darin zwei Prinzipien der Dekoration. Das eine fiillt die Wandung mit einem 
Rankenornament, wie es auch der Sockel der Ara Pacis zeigt. Die ganze Flache 
ist gewissermaBen durchkomponiert, und zwar mit einem untiberbietbaren 
Feingefiihl fiir Art und GréBe der zu schmiickenden Flache. Wie fest fiillt das’ 
Rankenwerk die steinernen Sockelflachen des Altars, und wie zart bewegt es 
sich auf der fein geschwungenen Flache des Hildesheimer SilbergefaBes! Beide 
aber sind erfiillt von der vornehmen, bewuBten Klarheit und Ruhe, die die 
augusteische Kunst auszeichnet. Auf anderen GefaBen sind einzelne Blatter 
und Zweige oder zierliche Girlanden so natiirlich angebracht, als wenn eine von 
feinstem Taktgefiihl geleitete Hand wirkliche Pflanzen mit scheinbarer Zu- 
falligkeit um das GefaB gelegt hatte. Diese Gebilde werden dem rémischen 
Empfinden besonders wertvoll gewesen sein und sind ihm zuliebe gepflegt wor- 
den, aber es war doch wohl die Hand des griechisch geschulten Meisters notig, 
um sie in dieser Vollkommenheit entstehen zu lassen. 

Die Bliitezeit der augusteischen Kunst waren die drei Jahrzehnte, in deren 
Mitte der Anfang unserer Zeitrechnung liegt. Die claudische Kunst bis zur 
Mitte des Jahrhunderts bedeutet teils eine Nachbliite, die zur Glitte und Ele- 
ganz neigte, teils eine Vorstufe zu einem neuen Stil. Betrachten wir die kést- 
lichen Wiener Reliefs, je eine Léwin und ein Mutterschaf mit ihren Jungen, 
die einst in einem hohen Palastgemach eine zierliche, im heiBen Sommer Kiih- 
lung spendende Fontiine schmiickten, so spiiren wir in den im Grund ver- 
hauchenden Blattchen, dem malerischen Geast und der sprihenden Unruhe der 
zierlichen Girlande das Erwachen eines neuen, von einer anderen Stimmung 
getragenen Stils. 
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Um die Mitte des ersten nachchristlichen Jahrhunderts erwuchs nach der 
Ruhe der claudischen Ubergangszeit aus lange zuriickgehaltenen Kraften mit 
machtvollem Vorsto8 ein neuer Stil, den wir als den eigentlich klassischen der 
romischen Kunst bezeichnen kénnen. Seinem Entstehen entsprach ein Auf- 
bliihen der rémischen Literatur, das durch die Namen des Seneca, Persius, 
Lucanus, Petronius verkérpert wird. Den nahrenden Boden fanden Literatur 
und Kunst in den gliicklichen Zustanden von Stadt und Reich in der ersten 
Regierungszeit Neros. Diesem Stil war eine lange Bliite beschieden. Trotz 
mancher Schwankungen erhielt er sich in unverminderter Héhe und Produkti- 
vitat durch die Epoche der flavischen Kaiser bis in die letzten Jahre der kraft- 
vollen Regierung Trajans. 

Architektur und Malerei waren die fiihrenden Kunstgattungen dieser Epoche. 
Noch stehen in ungebrochener Majestat die Reste des flavischen Amphitheaters, 
deren ungeheurem Eindruck sich noch keine Epoche hat entziehen kénnen. 
Ein alter r6mischer Baugedanke, dessen GréBe in seiner Einfachheit beruht, 
die Verbindung des gedffneten Innenraums der Arena mit einer AuBenmauer, 
die den Ausdruck der Konstruktion des Inneren mit dem Aufbau und der 
Komposition einer dekorativen Fassade vereinigt, ist hier zu héchster Voll- 
endung gesteigert. Dem System seiner groBen, zugleich von wuchtigem Ernst 
und harmonischer Klarheit erfiillten Front ist seit der Renaissance eine Nach- 
wirkung wie kaum einem anderen Bau zuteil geworden. In dem Triumphbogen 
des Titus fand nach zahllosen Vorstufen und Versuchen die Problematik dieser 
Aufgabe, bei der die Massen der Seitenpfeiler mit der Offnung des Durchgangs, 
die Halbsaulenstellung mit dem Bogensystem, endlich der eigentliche Torbau 
mit der sich tiber ihm erhebenden Basis der jetzt fehlenden machtigen figtir- 
lichen Monumente zu einer harmonischen Einheit zu verbinden waren, ihre 
klassische Lésung. Aus echt rémischem Schilderungsdrang heraus wurde in 
diesen Aufbau am Bogen des Trajan zu Benevent eine Fiille von Reliefs, 
die bedeutsame Ereignisse aus dem Leben Trajans darstellen, eingetiigt. 

Aber nicht die Erfiillung alter rémischer Bauideen gibt der Architektur 
dieser Zeit ihren eigentlichen Charakter, sondern die Schépfung von Bau- 
formen, die die folgenden Jahrhunderte beherrscht haben, um erst im vierten 
Jahrhundert von neuen, aus dem Orient kommenden Bildungen abgelost zu 
werden. Leider sind gerade diese Bauten nicht oder so mangelhaft erhalten, 
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da8 nur Grundrisse oder Abbildungen uns eine unvollkommene Vorstellung 
von ihnen geben. Die eine groBe Bauidee ist die der zentral komponierten Fas- 
sade. Auf Wandgemalden sehen wir rémische Villen dargestellt, deren Front 
durch einen Mittelbau besonders betont ist, wahrend symmetrische Fliigel- 
bauten sich rahmend und empfangend dem Ankémmling zuwenden. Streng 
formale Gartenanlagen sind symmetrisch und axial in das System der Architek- 
tur einbezogen, in dem das gleiche Empfinden wie im SchloBbau des Barock 
Gestalt gewinnt. Ganz stark werden hier Richtung und Bewegung betont. Das- 
selbe ist bei groBen Platzanlagen wie dem Komplex der Bauten des Trajans- 
forums der Fall, der an die Tradition zentraler Lagerbauten des rémischen 
Heeres ankniipft. : 

Vielleicht die gréBte Schépfung der rémischen Architektur der Kaiserzeit 
war der durch einen Bau Neros zum erstenmal verwirklichte Typus der Kaiser- 
thermen, bei denen innerhalb eines geschlossenen Baublockes eine Fiille ge- 
waltiger Raume zu einem System axialer und symmetrischer Anlagen kompo- 
niert war. Einen Nachhall noch aus neronischer Zeit besitzen wir auf deut- 
schem Boden in dem Grundri8 eines Legatenpalastes im Lager von Xanten. 
Etwas ganz Neues und Eigenes ist hier gegeniiber der griechischen Architektur 
erreicht. Griechischer Tempel und rémische Thermen reprasentieren 4uBerste 
Gegensatze, indem jener auf der Anschauung der plastischen Gestalt des AuBe- 
ren beruht, diese aus dem Empfinden der Bewegung innerhalb einer Raum- 
folge hervorgehen. Wird im griechischen Tempel der Innenraum vergewaltigt, 
so verzichtet der Blockbau der Thermen auf Gliederung und F ormung der 
AuBenansicht. Sowohl die Vi enfassaden wie die Thermenanlagen gehen aus 
dem rémischen Architekturempfinden hervor, dessen Originalitat sich schon 
in der hellenistischen Epoche eindrucksvoll auBert, und werden durch eine 
lange Entwicklung vorbereitet. Aber es ist nicht so, daB in gleichmaBigem 
Aufstieg Jahrzehnt fiir Jahrzehnt eine neue Stufe erreicht wird, sondern in 
zwei Perioden gesteigerter Produktivitat, der hellenistischen und der neronisch- 
flavischen, werden die Formen geschaffen, um deren Ausbau sich die folgenden 
Epochen bemiihen. 

Seinen reinsten Ausdruck findet das Temperament der neronisch-flavischen 
Zeit in der raschen und fliichtigen Kunst der dekorativen Wandmalerei, von 
der uns eine unersch6pfliche Fiille reizender und phantastischer Gebilde auf 


der augusteisch-claudischen Epoche werden wir um die Mitte des Jahrhunderts 
in den Zauber spriihenden Lebens gezogen. Nicht das an die altere Tradition 


dieser Malerei ausmachen, sondern die von schnellen und sicheren Pinselziigen 
festgehaltenen Einfalle einer sprudelnden Phantasie in den dekorativen Details, 
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Zwischen geschlossenen Wandteilen éffnen sich Prospekte mit phantastischen 
Architekturen, die bis in dammernde Fernen fiihren. Vorhange flattern, fun- 
kelnde Lichter spriihen auf, flimmernde Unruhe durchbebt das Ganze bis zur 
Bewegung der kleinsten Ranke. Zitternde, nervése Beweglichkeit erfiillt die 
Figiirchen und Fabelwesen, die als schmitickende Glieder in die seltsamen 
Architekturgebilde eingefiigt sind. 

Bezaubernd sind die Figiirchen und Szenen, die rein dekorativ iiber die 
Wande zerstreut sind, Eroten und Psychen, Kentauren und Nymphen, Tan- 
zerinnen und Akrobaten. Mit fliichtigen Pinselstrichen geschaffen, Gebilde des 
Augenblicks, leuchten sie in héchster Beweglichkeit vor dem satten schwarzen 
oder roten Grunde auf, voller Anmut, Laune und Humor. Mit Staunen und 
Bewunderung sehen wir, was in einer kleinen Provinzstadt, wie es Pompeji war, 
geleistet werden konnte. Was in Rom, in den Resten der Domus Aurea, davon 
erhalten war, hat die Kiinstler der Renaissance in Entziicken versetzt und 
Raffael zu den ,,Grottesken‘‘ seiner Loggien begeistert. Winckelmann hat trotz 
seiner klassizistischen Einstellung aus der Starke seines kiinstlerischen Gefiihls 
heraus den Reiz dieser Schépfungen ganz empfunden: ,,Die gemaleten Grot- 
tesken, die man auf diesen Stiicken siehet, sind das Vollkommenste, was ich 
gesehen habe, nicht allein von alter, sondern auch von neuer Arbeit, auch der 
schénsten in der Loggie des Raphaels, sowohl von Erfindung und von Zierlich- 
keit als von Ausfiihrung.‘‘ An einer anderen Stelle heiBt es: ,,Die allerschénsten 
sind die Figuren der Tanzerinnen und der Centauren, von etwa einer Spanne 
lang, auf einem schwarzen Grunde, welche von einem groBen Meister Zeugnis 
geben: denn sie sind fliichtig wie ein Gedanke, und schén, wie von der Hand 
der Gratien ausgefiihrt.‘‘ Nach Winckelmann haben stiBlich klassizistische Ko- 
pien den Geschmack an diesen Malereien bis in unsere Zeit hinein verdorben. 
Kiinstler wie B6cklin und Marées haben ihre Reize wiederentdeckt, und erst 
zogernd ist ihnen die Kunstwissenschaft gefolgt. 

Im Dekorativen erreicht der Impressionismus dieses Stils seine héchste Voll- 
endung. Er dringt aber mit seiner Form und seinem Temperament auch ein in 
die Gemaldekompositionen, die in der Mitte der Wande angebracht sind, sei es, 
daB der Maler aus alten Elementen ein neues Bild schafft, dessen Einheit 
hauptsachlich auf der koloristischen Geschlossenheit beruht, sei es, da8 er ein 
griechisches Gemalde kopiert. Ein Bild wie ,,Odysseus und Penelope“ wird 
durch die flackernde Unruhe der Lichter von einer nervésen Héchstempfindlich- 
keit der Stimmung erfiillt, die bei allen Mangeln der Qualitat doch eine neue 
und steigernde Note gegeniiber der originalen Fassung bedeutet. 

Rémisches Temperament und rémisches Streben zum Malerischen kommen 
im vierten Stil zum Ausdruck, hatten ihn indessen schwerlich ohne die Tradi- 
tion der griechischen Malerei finden kénnen. Hier liegt eine wirkliche Ver- 
schmelzung von Rémischem und Griechischem vor. Aus eigener Kraft ist die 
rémische Malerei nicht tiber eine Art Volkskunst hinausgekommen, die die 
ganze Kaiserzeit hindurch lebendig blieb. Umgekehrt hatte die griechische 
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Malerei auf griechischem Boden und aus griechischem Empfinden heraus diese 
malerische Stufe kaum erreicht. Wahrend sie im augusteischen Stil das rémi- 
sche ,,Kunstwollen‘‘ zuriickdrangte, hat sie sich ihm im neronisch-flavischen 
angepaBt und ihm die Gestaltung in der groBen Kunst gegeben. Es ist eine 
Synthese, die noch tiefer und wesentlicher ist als die bloBe Verbindung eines 
rémischen Inhalts mit griechischer Form. 

Auch im Portrat dieser Epoche tritt das rémische Element wieder starker 
hervor als im augusteischen Stil. Wir sehen wieder echte Rémertypen mit An- 
gabe vieler zufalliger Einzelformen. Charaktervolle HaBlichkeit wird nicht ge- 
mildert, Runzeln und Furchen des Alters werden nicht unterdriickt. Aber diese 
Formen werden nicht mit dem harten, dumpfen Verismus republikanischer 
Portrats vorgetragen, sondern mit griechischer Meisterschaft der Gestaltung 
und einer gewissen malerischen Weichheit und Lebendigkeit, die sich auch in 
der Bewegtheit der Kopfhaltung auBert. Dabei ist der rémische Einschlag so 
groB, daB das Portrat einen ausgesprochen biirgerlichen Charakter hat. Wah- 
rend die spatrepublikanischen Kalksteinportrats in einem starken Gegensatz 
sowohl zu der hellenistischen Portratkunst der Zeit des Pompejus und Cicero 
wie zu der griechisch-rémischen des augusteischen Stils standen, ist hier wie in 
der gleichzeitigen Malerei, aber vielleicht noch klarer anschaulich, eine Einheit 
von griechischer Formensprache mit dem, was der Romer im Portrait erstrebte, 
erreicht, nachdem er in der Zwischenzeit auf manche ihm vertraute und wiin- 
schenswerte Ziige zugunsten klassizistisch vornehmer Zuriickhaltung hatte 
verzichten miissen. Die Persénlichkeiten dieser Epoche treten uns menschlich 
besonders nahe, wahrend wir gegentiber augusteischen Portrats eine gewisse 
Distanz empfinden. 

Besonders lebensvoll tritt uns das R6émertum in den historischen Reliefs der 
flavischen und trajanischen Zeit entgegen. Noch befinden sich an ihrer alten 
Stelle, an den Seitenwanden des Durchgangs am Bogen des Titus, die Reliefs, 
die seinen Triumphzug nach der Eroberung Jerusalems darstellen. Von gott- 
lichen Gestalten geleitet, von Victoria bekranzt, fahrt der Kaiser auf dem 
Triumphwagen. In die Feierlichkeit der Prozession bringen die Bewegungen 
der Pferdeképfe, die unregelmaBig emporragenden und sich kreuzenden Lik- 
torenbiindel und die funkelnden Lichter auf den scharfen Faltenriicken der 
Gewander eine zuckende Unruhe. Sie ist zu héchster, momentaner Lebendigkeit 
gesteigert in dem Zuge des Gegenstiicks, auf dem die Trophaen aus dem Tem- 
pel zu Jerusalem getragen werden. Der Zug schreitet nicht parallel dem Be- 
schauer, sondern biegt zu einem Bogen um, einzelne Gruppen der Trager ballen 
sich zusammen, jah durchkreuzen sich die Bewegungen von Menschen und 
Gegenstanden. Helle Lichter glanzten urspriinglich auf dem Gold der Posaunen 
und des siebenarmigen Leuchters. 

Kriegstaten des groBen Feldherrn Trajan schildert eine Reihe von Reliefs, 
die spater am Triumphbogen des Konstantin angebracht wurden. Sie versetzen 
uns mitten in das Gewiihl der Schlacht. Trajan sprengt kaémpfend an der Spitze 
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seiner Truppen auf die Feinde ein, die hilflos unter der Wucht des Angriffs 
zusammenbrechen. Hier ist nichts von der Humanitat des Alexandermosaiks 
oder der pergamenischen Gallierkampfe vorhanden. Ein zusammengebrochener 
Feind wird von den Hufen des kaiserlichen Rosses zertrampelt, ein anderer 
fleht um Gnade, die tibrigen wenden sich zur Flucht. Daher ist auch die kom- 
positionelle Idee eine andere; nicht zwei Parteien stehen sich gleichwertig 
gegentiber, sondern eine Diagonale teilt das Bild in die linke, obere Gruppe 
der Sieger und in die andere der Besiegten. Auf einem zweiten Relief wird der 
siegreiche Kaiser von Roma geleitet und von Victoria bekranzt. 

Beruht schon die Reliefbildung dieser Werke auf einer langen, auch in der 
Form der Raumgestaltung rémisch beeinfluBten Entwicklung, so verewigt die 
Trajanssaule mit ihrem fortlaufenden Reliefbande, das die dakischen Feldziige 
Trajans schildert, eine uns sonst verlorene rein rémische Tradition geschicht- 
licher Darstellung. Aus den Jahrhunderten der Republik erhielt sich in der 
Kaiserzeit die Sitte, beim Triumph im Bilde die Kriegstaten vorzufiihren. Aus 
den Beschreibungen k6nnen wir erkennen, daB, wie auf der Saule, in den groBen 
Bildern sich eine Szene aus der anderen entwickelte und da8 die Handlung in 
eine wenn auch primitiv gestaltete, landschaftliche Szenerie hineingefiigt war. 
Ein solches Triumphgemalde ist hier, um ihm Dauer zu verleihen, ins Relief 
tibertragen worden. Als es noch den vollen Schmuck der Farben trug, die auch 
in der Kaiserzeit noch jedes Relief bedeckten, ist es dem Vorbild noch ahnlicher 
gewesen. Auch die originelle Idee, das Riesenband an einer Sdule aufzuwickeln, 
ist vermutlich zuerst fiir einen ephemeren Dekorationsbau alterer Triumph- 
feierlichkeiten, wo die Phantasie freier und leichter waltet ais in der Tradition 
monumentaler Kunst, erfunden und erst dann in Stein iibersetzt worden. In 
diesen Reliefs der flavisch-trajanischen Epoche ist ein Héhepunkt in der Ge- 
staltung des Geschichtlichen erreicht. 

Die Kunst dieser ganzen Periode ist romischer, als es die augusteische war, 
und einheitlicher haben sich griechische und rémische Bestandteile verschmol- 
zen. Daher scheint sie oft an die republikanische Epoche anzukniipfen, obwohl 
sie ohne die augusteische nicht denkbar ist. In den folgenden Jahrhunderten 
sondern sich Griechisches und Rémisches wieder stérker voneinander und 
miissen sich allmahlich mit einem dritten Element, dem orientalischen, aus- 


einandersetzen. 


HAD R IAN’ BTS) Au Ree eee 


Von Augustus bis Trajan diente die griechische Kunst selbstlos dem rémi- 
schen Genius. In Rom war das Zentrum alles kiinstlerischen Schaffens, hinter 
dem die alten Statten der griechischen und hellenistischen Kunst in den Hin- 
tergrund traten. Wenn Rom auch in den folgenden Jahrhunderten die Haupt- 
stadt des Reiches blieb, so vollzog sich doch mit dem Beginn des zweiten Jahr- 
hunderts ein Ausgleich der Krafte, bei dem sich das Ubergewicht Roms mil- 
derte und das Griechentum wieder erstarkte. Es bildete sich auch in kiinstleri- 
scher Beziehung jener auf Volkstum, Sprache und Kultur beruhende Dualis- 
mus, der spater zur politischen Trennung von Ostrom und Westrom fiihrte. Er 
ist in manchen Charakterziigen, die die Kunst Roms und der westlichen Pro- 
vinzen und die des Ostens kennzeichnen, eine deutliche Vorstufe zu dem Gegen- 
satz zwischen westeuropdischer und byzantinischer Kunst im Mittelalter. Ver- 
bunden werden beide Spharen durch Wandlungen, die die antike Gesamtkultur 
durchmacht und die schlieBlich zum Untergang der Antike und zum Beginn 
des Mittelalters fiihren. Ehe sie aber gemeinsam zu neuen Formen umgeschmol- 
zen wurden, rivalisierten die rémische und die griechische Kunst in Rom selbst 


im dritten Jahrhundert das westliche Empfinden wieder die Oberhand gewinnt. 

Hadrians eigene Persénlichkeit personifiziert die Wendung der Entwicklung, 
Im Gegensatz zu Trajan, der ganz Imperator und Rémer war, ist er Kosmo- 
polit und dilettiert in Literatur und Kunst, und zwar gilt seine Neigung hier 
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des Antinoos, des bithynischen Lieblings Hadrians. Die Bildung des KGrpers 
kopiert Vorbilder der klassischen griechischen Kunst. Mit meisterhafter Technik 
wird die Schénheit des Marmors zur Geltung gebracht, um den sinnlichen Reiz 
der Nacktheit auszudriicken, aber es waltet hier ein wesentlich anderes Emp- 
finden als in der klassischen Kunst selbst. Jene erweckte den Stein zu warmem, 
durchpulstem Leben, wahrend diese spate Zeit sich an der Glatte, Kiihle und 
dem edelsteinartigen Glanz des Materials erfreute. Von seltsamem, fast un- 
heimlichem Zauber ist das Antlitz des Antinoos durch die Verbindung klas- 
sischer Form mit vegetativer Sinnlichkeit, mit mystischer Trauer und mit 
Einzelziigen einer im griechischen Sinne barbarischen Physiognomie, in deren 
Herbheit die sch6nheitsmiiden Epigonen neue Reize suchen. Im Portrat werden 
die zufalligen Einzelztige wieder durch die klassizistische Verallgemeinerung der 
Form unterdriickt, und das Persénliche tritt starker in den Hintergrund als 
beim augusteischen Protrat, weil jetzt die Schinheit der Form noch mehr zum 
Selbstzweck wird. Ein auBeres Merkmal der ganzen Einstellung des Menschen 
ist die Riickkehr zur Barttracht der klassischen griechischen Epoche. Diesen 
Charakter behalt das Portrat auch bei den Kaisern der antoninischen Dynastie, 
obwohl allmahlich eine Belebung durch die malerische Differenzierung von 
Haar und Bart gegentiber den glatten Formen des Antlitzes eintritt. 

Von einem Monument des Hadrian sind, eingemauert im Triumphbogen 
Konstantins, acht groBe Rundmedaillons erhalten, auf denen im Relief eine 
Reihe von Jagdtriumphen des Kaisers dargestellt ist. Sie sind das Werk 
zweier Meister, von denen der eine noch ganz in der Tradition des unruhigen, 
aufgeregten flavischen Stils steht, wahrend der zweite in der Komposition und. 
in der Stilisierung der Gewander nach klassischer Klarheit und Abgewogenheit 
strebt, sicher mehr als sein Mitarbeiter im Geschmack des Kaisers, der einen 
Jagdsieg selbst durch ein griechisches Epigramm feierte. Stark unter dem Ein- 
fluB klassischer und klassizistischer Reliefs und Gemalde stehen ferner die Re- 
liefs der Sarkophage, auf denen die ganze Fiille der durch eine lange literarische 
und bildliche Tradition geformten Mythen, aber auch Kampf, Jagd und rémi- 
sches Zeremoniell zur Darstellung gelangt. Die Sitte der Bestattung in Sarko- 
phagen 1a8t seit der hadrianischen Epoche eine Gattung von Monumenten ent- 
stehen, die, wie kaum eine andere, die Verschiedenheit von Rom und dem 
Osten, ja den Sonderdialekt jeder einzelnen Provinz erkennen 1aBt. In Rom 
mischen sich rémische Kompositionsformen in die grazisierende Tradition ein, 
rémische Themata werden dargestellt, die dem Osten fremd bleiben, und vor 
allem erhilt der Westen im AnschluB an alte, schon etruskische Vorstufen eine 
Form des Sarkophages und seines Deckels, die die Logik der tektonischen Form 
hinter der Schilderungsfreudigkeit zuriickstehen 1aBt und darin trotz des grie- 
chischen Stils ihres Kleides doch im Kern rémisch bleibt. 

In dem Rundbau des Pantheon hat Hadrian eine der gréBten Raumschép- 
fungen der Weltarchitektur hinterlassen, deren tiberwaltigende Wirkung aller- 
dings nur in ihr selbst erlebt werden kann. Sie stellt eine Einheit von rémischer 
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Konstruktion und griechischer Dekoration vor, die allen Postulaten von mate- 
rial- und konstruktionsgerechter Gestaltung der Architektur Hohn spricht. 
Das System der Konstruktion, das man seinem Wesen nach als dem gotischen 
verwandt bezeichnen kénnte, besteht darin, daB das durch Bogen verklammerte 
Strebewerk der Kuppel von acht gewaltigen Pfeilern getragen wird. Von dem 
Kampf und der Bewegung dieser Ziegelkonstruktion spiiren wir nichts, wenn 
wir den Innenraum betreten, und auch am AuBenbau war fiir den antiken Be- 
schauer jede Spur davon iiberdeckt. In gleichmaLiger Rundung umgibt uns 
eine Flache, deren Geschlossenheit auch durch die Nischen des unteren Teils 
nicht aufgelést wird. Dariiber erhebt sich, wie aus einem abstrakten Material 
gebildet, das Wunderwerk der einheitlichen Kuppelflache, der durch die Kas- 
setten jede Schwere genommen wird. Aus der einen zentralen Offnung der Kup- 
pel dringt das Licht ein, gleichmaBig den Raum erfiillend, ohne in einzelne 
Strahlen und Biindel gebrochen zu werden. Der Eindruck klassischer Ruhe und 
Vollendung umfangt den in dem Raum Wandelnden. Die Einfachheit erzeugt 
eine gréBere Monumentalitat, als sie den absoluten MaBen entspricht. Eine 
Vorstufe hat das Pantheon in den kleineren Rundbauten der klassischen grie- 
chischen Kunst. Die Steigerung, die der Baugedanke im Pantheon gefunden 
hat, ist ohne rémische Technik und rémisches Bauempfinden nicht denkbar, 
und doch ist die Stimmung griechisch. 

Natiirlich sind auch typisch rémische Bauformen, wie der Triumphbogen 
und die Thermen, von der Kunst des zweiten Jahrhunderts gepflegt wor- 
den; unter Trajan und Hadrian sind die schén erhaltenen Thermen von 
Leptis Magna in Tripolis entstanden. Aber im ganzen splren wir in der 
Architektur dieser Epoche eine retardierende und starker rein griechischen 
Finfliissen zugéngliche Tendenz, wie es auch in der augusteischen Kunst 
der Fall war. 

Dagegen setzt die rémische Reaktion, die am Anfang des dritten Jahr- 
hunderts beginnt, wieder mit einer Steigerung der architektonischen Produktion 
ein. Es sind keine neuen Aufgaben, die ihr gestellt werden. Daher sieht sie ihr 
Ziel an dem Riesenbau der Thermen des Caracalla darin, die symmetrische Ge- 
staltung des Grundrisses bis zur auBersten Konsequenz durchzufithren, die 
Ma8e ins Gigantische zu steigern und im Dekorativen eine uppige Phantasie 
spielen zu lassen. Ein unabweisbares Zeugnis der Dekadenz ist es, daB die 
Qualitat durch Masse und Kostbarkeit des Materials ersetzt wird. 

Das Portrat des dritten Jahrhunderts la8t wieder das veristische rémische 
Empfinden erwachen und ist vielleicht in noch eigentlicherem Sinne rémisch 
als das flavische Portrat, weil es in einer ans Malerische und Impressionistische 
angrenzenden Auffassung und Formensprache ausgefiihrt wird. Die tragische 
Geschichte des Jahrhunderts wird vor uns lebendig, wenn wir den beinahe an 
die Karikatur’ streifenden Barbarenkopf des Thrakers Maximinus oder den 
Knaben Gordianus III. mit der kranklichen Greisenhaftigkeit seiner Ziige er- 
blicken. Rémisches Temperament beseelt auch die Reliefs der Sarkophage. 
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Eine Léwenjagd ist von spriihendem Leben erfiillt, das sich bis in die wie Flam- 
men ztngelnden Locken aufert. Eine barocke Gestaltungskraft schafft in den 
baurischen, von Erregung verzerrten Képfen der Jagdgehilfen Typen von ganz 
unerhérter Lebendigkeit. Ein Meisterwerk dieser Kunstrichtung, dem mit 
groBerer Berechtigung als irgendeinem hellenistischen Werke die Bezeichnung 
des Barock beigelegt werden kann, ist ein riesiger Schlachtsarkophag von wun- 
dervoller Erhaltung, an dem selbst Spuren des Goldes zu sehen sind, das einst 
das Gelock der Haare hell aufglanzen lieB. Ein chaotisches Gewirr von Leibern 
drangt sich iibereinander. Noch fliichten im Hintergrund einzelne Feinde, aber 
ihre Masse ist schon zusammengebrochen. Sie fiillen wie die Verdammten im 
H6llensturz die untere Sphare, wahrend von oben die Sieger eindringen. In der 
Mitte des oberen Teils lockern sich die Massen etwas, um dem siegreichen Feld- 
herrn Raum zu geben, der, ohne zu kampfen, das Antlitz dem Beschauer zu- 
gewandt, mit triumphierendem Gestus dahersprengt. Von einer ganz neuen, 
frisch erfindenden Gestaltungskraft sind die Typen der Barbaren und der 
romischen Krieger erfiillt. In den Képfen eines Toten und eines Sterben- 
den, dem die Augen brechen, hat der Meister eine Starke des Ausdrucks 
erreicht, die fast aus dem Rahmen der Antike herausfallt und Parallelen in der 
Kunst des Mittelalters und des Barock findet. Die ganze Auffassung des Sieges 
ist ungriechisch und geht in der Darstellung des nicht handelnden, sondern 
triumphierenden Feldherrn auch iiber die altere rémische Tradition hinaus. 
Hier ist schon orientalisches Empfinden eingedrungen, wie es in den Sieges- 
bildern der altmesopotamischen und persischen Kunst lebt. Unantik ist es 
auch, daB die Besiegten zum Teil in kleinerem MaBstab als die Sieger dar- 
gestellt sind, und auf die Spatantike weist die reprasentative Haltung des 
Feldherrn. 

Wo wir in der Kunst der Kaiserzeit eigentiimlich romischen Ziigen begegnen, 
was im Osten nie der Fall ist, werden wir immer wieder an Erscheinungen der 
westeuropdischen Kunst des Mittelalters und der Neuzeit erinnert. Es suchen 
Krafte nach Gestaltung, die von der antiken Form gebandigt und geleitet wer- 
den und erst nach dem Untergang der Antike ihren ganz eigenen Ausdruck 
finden. Aber wir sptiren, daB sie lebendig sind, wenn sie hier und da die antike 
Norm durchbrechen. Einen besonders eindrucksvollen Fall dieser Art bieten 
die Skulpturen von Neumagen an der Mosel, die im Zusammenhang eines pro- 
vinzialen Stils stehen, der in der Umgebung von Trier, in Luxemburg und in 
den angrenzenden Teilen Belgiens und Nordfrankreichs bliihte. Auf den Grab- 
denkmilern wird der ganze Handel und Wandel geschildert. Wir erblicken 
Moselschiffe mit ihrer Ladung von Weinfassern und sehen Pachter ihren Zins 
entrichten; es erscheinen Schulszenen und alle erdenklichen Darstellungen ces 
taglichen Lebens, ein Ausdruck autochthonen Kunstbediirfnisses, der durch 
die Anregung und mit den Mitteln des rémischen Reliefs Gestalt gewann. Aber 
das Reizvollste und Originellste sind nicht die Szenen als Ganzes, sondern die 
Képfe der einzelnen Figuren. Da finden wir Prachttypen wie den weinseligen 
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Moselschiffer oder den sorgenvollen Pachter. Ihr Stil ist ganz malerisch und 
unlinear; erst das Licht formt die Képfe und gibt ihnen, zumal durch die tiefen 
Hoéhlungen der Augen, den starken und lebendigen Ausdruck. Erinnern uns 
figiirliche Gestalten dieser Kunst an franzdsische friihe Gotik, so spuren wir in 
den K6pfen einen barocken Geist, und es ist wohl méglich, hier eine gelegent- 
liche AuBerung eines Kunstempfindens zu erkennen, das erst in viel spateren 
Phasen der europdischen Kunstgeschichte stilbildend wurde. 

Im griechischen Osten, dem schon der Impressionismus des stadtrémischen 
Portraéts des dritten Jahrhunderts fremd blieb, wiirden wir einen in diesem 
MaBe malerischen Stil schwerlich finden. Griechenland und die Provinzen des 
Ostens erleben in dieser Epoche einen neuen Aufschwung, dessen Bliite im 
zweiten Jahrhundert liegt, in dem entsprechend auch die Kunst in Rom eine 
grdzisierende Richtung nahm. Es ist eine Entwicklung, die, wie die gleich- 
zeitige griechische Literatur, ganz an klassische Vorbilder ankniipft, innerhalb 
dieses Rahmens aber auch neue Aufgaben lést. Die besten Leistungen der ést- 
lichen Architektur sind Tempel, die jetzt in ein groBes System von axialen Hof- 
anlagen eingefiigt werden, und Bauten mehr dekorativer Art, wahrend die 
spezifisch rémischen Probleme des Innenraums kaum gefordert werden. Es 
ist bezeichnend, da ihre wirkungsvollsten Schépfungen Prunktore und reich 
gegliederte Fassaden sind, die seit dem Beginn des zweiten Jahrhunderts in 
rascher Folge entstehen, auch den Westen beeinflussen und bis in die spateste 
Antike nachwirken. 


Als Beispiel dstlicher Provinzialkunst moge der Portratstil dienen, der in 
Palmyra bis zur Zerstérung der Stadt im Jahre 273 gepflegt wurde. Schon im 
AuBerlichen der Tracht herrscht hier orientalisches Empfinden. Die Stilisierung 
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knupft in Einzelheiten an alte orientalische Vorbilder an. Sie beruht ganz auf 
den Mitteln der Linie und verbindet sich mit der hieratisch reprasentativen 
Haltung zu einer Wirkung, um derentwillen man diese Kunst als Vorstufe der 
byzantinischen Kunst bezeichnet hat. Sie ist es in dem Sinne, da hier in der 
Provinzialkunst an der Grenze des Partherreiches sich bereits Ideen und Stim- 
mungen geltend machen, die erst in der Spatantike und dann im Byzantinischen 
Inhalt der groBen Kunst Europas wurden. Die Képfe von Palmyra und von 
Neumagen, an den entgegengesetzten Grenzen des rémischen Reiches ent- 
standen, verkérpern in 4uBersten Gegensdtzen den Dualismus von Ostrom 
und Westrom. 
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SPATANTIKE 


Die spaétantike Kunst tragt ein Janusantlitz; das eine ist der Antike, das 
andere dem Mittelalter zugewandt. Den Beginn der spatantiken Epoche be- 
zeichnet die Schépfung der Monarchie Diocletians, die den Sieg orientalischer 
Autokratie und das Unterliegen des griechischen Menschentums bedeutet, ihre 
letzte Bliite die glanzvolle Herrschaft Justinians. Die antike Tradition geht 
auch spater nie ganz verloren, aber die geschichtlichen Bande, die gerade diese 
Epoche mit der Antike verbinden, sind starker als die Beziehungen zum Mittel- 
alter. Denn in organischem Wachstum, durch Jahrhunderte vorbereitet, geht 
die antike Kunst in die der Spitantike uber, wahrend diese von der eigentlichen 
Entwicklung der mittelalterlichen Kunst, die mit dem Karolingischen beginnt, 
durch die Periode des siebenten und achten Jahrhunderts getrennt ist, in der 
die Primitivitat der neuen Volker, denen ein groBer Teil der Zukunft gehérte, 
die Linie der antiken und monumentalen Tradition zwar nicht vernichtete, aber 
doch schwach und undeutlich werden lieB. Wahrend die Kunst der Ostgoten 
noch im Banne der Antike steht, ist die Kunstiibung der Langobarden und 
Franken die primitive Vorstufe zum Mittelalter. Die nérdlichen Provinzen des 
Ostens gehen an die Slawen, der Siidosten und der ganze Siiden des rémischen 
Reiches an den Islam verloren, 

Die bedeutendste geistesgeschichtliche Tatsache der europaischen Geschichte 
nach der Entstehung der griechischen Kultur ist der Sieg des Christentums. 
Seine Religion schuf die Einheit, auf der die parallele Entwicklung der Kunst 
des Mittelalters und der Neuzeit bei so vielen verschiedenartigen Vélkern be- 
ruht. Ihren vollkommenen kiinstlerischen Ausdruck errang sie erst in der mittel- 
alterlichen Kunst durch die Verbindung der in Rom, vor allem aber in Byzanz 
gepflegten Tradition der Antike mit den vorher unterdriickten kiinstlerischen 
Kraften der alten Vélker des Westens und der unverbrauchten Frische der 
neuen Nationen. Die Kunst der Spatantike und dariiber hinaus die altchrist- 
liche Kunst der ersten Jahrhunderte bilden dafiir wichtige Vorstufen. 


Christentum und Heidentum, aber er wird dadurch gemildert, daB auch die 
heidnische Religion dieser Spatzeit von Stimmungen erfiillt ist, die im Grunde 
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der christlichen Religion verwandt sind. Die Kraft der allgemeinen Geistes- 
entwicklung ist so groB, daB die kiinstlerische Entwicklung in Rom und in 
Byzanz sich annahernd parallel vollzieht. Von den Ziigen, die das antike Antlitz 
der Kunst dieser Epoche bezeichnen, seien einige der wichtigsten genannt. 

Die Macht der klassischen Formen ist so groB, da8 sie sich neben den neuen 

erhalten und immer wieder Reaktionen herbeifiihren. Neben Portrats des Kon- 
stantin, die aus dem Geiste der neuen Epoche heraus entstanden sind, stehen 
solche klassizistischen, fast augusteischen Charakters. Auf der Statue eines 
alteren Beamten, die in ihrer Flachigkeit und dem linearen System ihrer Falten- 
massen schon ganz unantik ist, sitzt ein tiberraschend maBvoll und im Sinne 
alterer Portratstile gebildeter Kopf. Auch auf den Reliefs der elfenbeinernen 
Diptychen halten sich nicht nur heidnische Motive, sondern man kniipft be- 
wuBt an klassische Vorbilder an. In der ersten Halfte dieser Epoche werden 
Trager dieser Renaissance-Stimmung besonders die vornehmen heidnischen 
Kreise gewesen sein; spater wirkt der natiirliche Wechsel der kiinstlerischen 
Strémungen, der in diesen Jahrhunderten durch die ungeheuere Fiille der noch 
stehenden antiken Monumente aller Art genahrt wurde. 
_ Eine merkwiirdige und fiir die innere Zwiespaltigkeit einer Ubergangsperiode 
bezeichnende Erscheinung ist es, daB am Ende des dritten und im Laufe des 
vierten Jahrhunderts in Rom noch einmal jene drastisch schildernde Volks- 
kunst aufbliht, die, nnerstem r6mischem Bedtirfnis erwachsen, neben der grie- 
chisch gerichteten Kunst der Kaiserzeit in den Bildern von Kriegen, Spielen 
und Darstellungen aller Art des wirklichen Lebens ihr Dasein fortgesetzt hatte. 
In derbem Naturalismus werden uns Jagden mit allem Detail an Kleidung und 
sonstigen Nebendingen oder etwa bei der Wagenfahrt zweier Frauen rémisches 
StraBenleben vorgefiihrt. Auch in die christliche Kunst dringt dieser Stil ein, 
dessen Trager wohl gerade die Schichten des Volkes waren, die sich dem 
Christentum zuerst erschlossen hatten. In den Siegesreliefs vom Triumph- 
bogen des Konstantin verbindet sich dieser Stil mit neuen, andersgerichteten 
Erscheinungen. 

Dieses neue Wesen tritt uns im Portraét besonders friih und eindrucksvoll 
an dem Kopf einer Kolossalstatue Konstantins entgegen. Er zeigt uns das 
Streben, den Ausdruck des Kopfes durch eine Steigerung der den Ausdruck ver- 
mittelnden Teile iiber die Natur hinaus zu verstérken. Unnatiirlich weit sind 
die Augen geéffnet ; sie werden noch betont durch die lineare Hervorhebung der 
Augenlider, deren obere Rander wieder mit den fast ornamentalen Schwin- 
gungen der Augenbrauen zusammengehen. Genau entsprechend in linearen Be- 
wegungen sind von der Mitte die Haare geteilt. Die symmetrische Komposition, 
die ganz auf die Vorderansicht berechnet ist, verleiht dem Haupte den Zug 
einer feierlichen Reprasentation, wahrend die riesigen, schwarz umrandeten 
Augen dem Antlitz den Ausdruck einer ungeheuren inneren Erregung geben. 
Diese Eigenschaften verstarken sich noch im Laufe der Jahrhunderte, aber die 
Tradition der Plastik blieb doch gerade im Portraét am langsten lebendig. Es 
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entstanden Meisterwerke des Herrscherportrats, wie noch im spateren vierten 
Jahrhundert die bronzene Kolossalstatue Valentinians I. in Barletta oder gegen 
Ende des fiinften Jahrhunderts das Portraét der Kaiserin Ariadne, Képfe voll 
fast erschreckenden inneren Lebens. In Griechenland und Kleinasien wurden 
um die Wende des vierten zum fiinften Jahrhundert Portrats von Beamten und 
von Philosophen geschaffen, in denen sich die ungeheure tragische Stimmung des 
Todesringens der Antike zu verkérpern scheint. Denn mit dem Expressionis- 
mus dieses Stils zerbricht in Wahrheit das klassische Prinzip; die Harmonie von 
Geist und Form zerfallt in den Dualismus von Seelischem und Kérperlichem. 
Die Naturform wird zugunsten des Ausdrucks vergewaltigt. 

Soweit Statuen zu diesen Képfen gehdrten, wurden sie immer weniger kér- 
perlich gestaltet. Ihre Komposition war ganz auf die Vorderansicht berechnet, 
und bisweilen wurden sie folgerichtig nicht mehr in voller Tiefe, sondern in 
reliefmaBiger Flachheit ausgefiihrt. Tatsdchlich bedeutet diese Epoche den 
Untergang der Rundplastik, und mit der Plastik stirbt die griechische Antike. 
An die Stelle der Autarkie der in voller Kérperlichkeit gebildeten mensch- 
lichen Gestalt tritt die abstraktere zweidimensionale Darstellung im Zusam- 
menhange einer gr6Beren Komposition. 

Die Malerei und das eng mit ihr zusammengehende Relief tibernehmen neben 
der Architektur die Fiihrung. Wenn auf den mit der romischen Volkskunst der 
Malerei und spaéten Sarkophage zusammenhangenden Reliefs des Konstantins- 
bogens die Schlacht am Pons Milvius und die Belagerung einer Stadt geschildert 
werden, so ist noch die Tradition des Chronikstils der Trajanssaule lebendig. 
Aber eine unantike Hervorhebung des Ideellen ist es, wenn der Kaiser inmitten 
seiner Soldaten in tibernatiirlicher GréBe erscheint. Die Erscheinung 1aBt sich 
in ihren Anfangen bis in die Zeit Trajans zuruckverfolgen, aber erst hier wird 
sie zum Prinzip erhoben. Wird auf diesen Reliefs noch wirklich erzahlt, so tra- 
gen die Darstellungen des in Agypten entstandenen herrlichen Porphyrsarko- 
phages der Helena einen symbolischen Charakter. Die Ortlichkeit ist kaum 
angedeutet. Unter dem RoB des siegreichen Feldherrn liegt ein Toter, ein Be- 
siegter bittet um Gnade, die anderen Feinde knien gefesselt oder werden dem 
Herrscher vorgefiihrt. Der symbolische Gehalt dieser Triumphdarstellung ist 
derselbe wie auf den Siegesdarstellungen der altmesopotamischen und persi- 
schen Kunst. Noch weiter ging Konstantin in der Anwendung des Symbols, 
als er sich nach dem Siege iiber Licinius darstellen lie8, wie er nach einem 
biblischen Bilde den Feind in Gestalt eines Drachens bezwingt. 

Fuhrt hier der Begriff des Symbolischen zur Abkehr von antikem Empfinden, 
so tritt dazu, das Wesen des antiken Reliefs und der antiken Malerei um- 
gestaltend, das Streben zum Reprdsentativen. Auf zweien der Reliefs vom 
Konstantinsbogen werden feierliche Staatsakte geschildert. Wahrend das alt- 
orientalische und das griechisch-rémische Relief eine Handlung erzahlen, die 
sich wie eine Theaterszene vor unseren Augen abspielt und bei der sich die 
Figuren vorzugsweise im Profil bewegen, stehen wir hier vor einem symmetri- 
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schen Aufbau, dessen Mitte die Gestalt des Kaisers bildet. Auf dem einen Re- 
lief, das eine Schenkung des Kaisers an das Volk darstellt, thront er wie ein 
Goétterbild in der Mitte, in kleinerer Gestalt sind die ihm zunichst Nahenden, 
noch winziger das fernerstehende Volk gebildet. Dieses Prinzip der Darstellung 
zieht den Beschauer in die Handlung hinein und verlangt von ihm nicht nur 
Betrachtung, sondern Verehrung. 

Es driickt sich in diesem Wandel besonders sinnfallig der Ubergang zum 
Mittelalter aus. Die Griechen kannten das Gefiihl der Verehrung nur gegen- 
uber dem rundplastischen Bildnis; nie ist ein Gemalde oder ein Relief Gegen- 
stand des Kultes gewesen. Dementsprechend behandelte die Malerei die Hand- 
lung des Mythos oder der Wirklichkeit. In der Spaitantike dagegen wird ihr die 
Aufgabe, ein reprasentatives, Ehrfurcht heischendes Dasein darzustellen. 
Diese Erscheinung ist das Korrelat zu dem Untergang der Plastik. Sie hat sich 
durch Jahrhunderte hindurch vorbereitet. Das Reprasentationsbild scheint zu 
den iranischen Bestandteilen der Kunst des Partherreiches und ihrer Nach- 
folgerin, der sassanidischen Kunst, zu gehéren, in der die Rundplastik keine 
Rolle spielte und in deren Mithrasheiligtiimern zum ersten Male in der antiken 
Welt ein Gemalde oder ein Relief die Stelle des Kultbildes einnahm. Aber auch 
im Osten und, wenn auch seltener, im Westen kénnen wir verfolgen, wie all- 
mahlich in der Malerei und im Relief die reprasentative Vorderansicht zu- 
nimmt. Es scheint, daB dies in provinzialer und primitiver Kunst friiher ge- 
schieht als in der klassisch beeinfluBten groBen Kunst, so daB wir annehmen 
kénnen, daB der Wandel auf einer langsam gewachsenen, die ganze damalige 
Welt umfassenden geistigen Entwicklung beruht, deren Ausdruck durch die 
klassische Tradition gehemmt und durch den Sieg des Christentums und den 
wachsenden Einflu8 des dstlichen Nachbarlandes beschleunigt wurde. Auch 
Art und Intensitat des Gefiihls der Verehrung gegentiber dem gemalten Bilde 
wird eine lange Entwicklung durchgemacht haben, bis das Ziel in den byzan- 
tinischen Ikonen und spater im Altarbild der christlichen Kirche erreicht wurde. 

In der spdtantiken Kunst finden wir das reprasentative Bild und Relief in 
mannigfaltigen Variationen. Auf dem christlichen Sarkophag des Junius Bassus 
begegnet es uns kurz nach der Mitte des vierten Jahrhunderts in einer noch 
freien, nicht hieratisch steifen Form und verbunden mit Szenen des erzadhlen- 
den rémischen Stils. Streng und starr tritt es uns auf den Sockelreliefs vom 
Obelisken Theodosius des GroBen im Konstantinopeler Hippodrom entgegen, 
fast ornamentalisiert auf den Elfenbeindiptychen der Konsuln. Gehen Stein- 
und Elfenbeinreliefs dieser Epoche schon stark ins Handwerkliche oder Kunst- 
gewerbliche iiber, so sind uns zwei ganz groBe Meisterwerke der Spatantike in 
den Mosaiken von S. Vitale in Ravenna erhalten, die Justinian und seine Gattin 
Theodora, beide inmitten ihres Gefolges, darstellen. Antik ist hier auBer der 
Tradition der Formen der Inhalt, der eine geschichtliche Handlung zum Gegen- 
stande hat. Der Kaiser ist im Begriff, geleitet von dem Erzbischof und gefolgt 
von seinem Hofstaat, eine Opferspende am Altar darzubringen. Die Aufgabe 
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entspricht der des Opferzuges an der Ara Pacis, und der Meister war gewiB 
nicht geringer. Fast unergriindlich ist die Fiille feinster zeichnerischer und 
farbiger Differenzierungen, mit der er die Gestalten unterscheidet, die Idee der 
Richtung des Zuges andeutet und die Strenge des Aufbaues mildert. Und doch 
gentigt ein Blick auf die feierliche Reprasentation, zu der die Handlung ge- 
formt ist, und die unkérperliche F lachigkeit der Gestalten, um bewuBt zu wer- 
den, da8 wir uns in einer anderen Welt befinden als in der des Parthenonfrieses 
und der Ara Pacis. 

Justinian hat die Sophienkirche in Konstantinopel erbauen lassen. Die Kon- 
struktion dieser leichtesten Kuppel, die tiber einem Kirchenraume schwebt, 
uber einem quadratischen Grundri8, beruht auf Gedanken, die erst in spat- 
antiker Zeit auftauchen. Aber gegentiber dem Zwiespalt zwischen Nachfahren 
rein antiker Architektur und den christlichen Basiliken, deren Idee und Ge- 
stalt aus dem Orient kommen, bedeuten die Zentralbauten dieser Epoche mit 
ihren Kuppeln eine letzte Synthese aus der Antike und dem neuen Stil- 
empfinden, in der die Antike die Grundlage bildet. In diesem Sinne kénnen wir 
die Hagia Sofia, den liberw4ltigendsten Innenraum, der je geschaffen worden 
ist, als die letzte Frucht der antiken Architektur betrachten. 
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Neapel, Nationalmuseum 
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Der sogenannte Westmacottsche Ephebe (Statue eines siegreichen 
Knaben) von Polykiet. Rémische Kopie. London, British Museum 
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Kopf der Bronzestatue eines Epheben aus Pompeji. R6mische Kopie. 
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Kolossalstatue der Artemis aus Ariccia. Rémische Kopie. 
Rom, Thermenmuseum 


Athena. Rémische Kopie. Dresden, Albertinum 
(Kopf nach einer Wiederholung in Bologna) 


312 


Athenakopf von einer Wiederholung der Dresdner Statue. Rémische Kopie. 
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Die Knéchelspielerinnen des Malers Alexandros, Marmorbild aus Herculaneum. 
Romische Kopie. Neapel, Nationalmuseum | 
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Relief von einer Saule des jiingeren Artemisions in Ephesos. 
London, British Museum 
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Relief von einer Saule des jiingeren Artemisions in Ephesos. 
London, British Museum 
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Grabmal eines Jiinglings, gefunden am Ilissos. Athen, Nationalmuseum 
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Grabmal des Aristonautes. Athen, Nationalmuseum 
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Grabstele, Vase mit Relief ( Jiingling mit Ball und Knabe). Athen, Nationalmuseum 
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Griechische Miinzen des fiinften und vierten Jahrhunderts. 
Hamburg, Kunsthalle 
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Zeusaltar in Pergamon, Rekonstruktion eines Fliigels neben der Freitreppe. 
Berlin, Staatl. Museen 
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Kopf der Nyx vom 


Fries des Zeusaltars in Pergamon. Berlin, Staatl. Museen 


Der sogenannte schéne Kopf aus Pergamon. Berlin, Altes Museum 
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Kopf des Titanen Anytos von einer Gruppe des Damophon von } 
Athen, Nationalmuseun 


Die Nike von Samothrake. Paris, Louvre 


Tafel XXX 


Der farnesische Stier, Kolossalgruppe von Apollonios und Tauriskos. 
Roémische Umarbeitung. Neapel, Nationalmuseum 


Die Laokoongruppe. Rom, Vatikan 
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Polyhymnia. Berlin, Altes Museum. Kopf in Dresden, Albertinum. 
R6émische Kopien (Nach Gipsrekonstruktion) 
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Eros und Psyche. Rémische Kopie. Rom, Museo Capitolino 
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Der barberinische Faun. Miinchen, Glyptothek 
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Aufforderung zum Tanz‘ (Rekonstruktion einer antiken Gruppe). 


Prag, Archdologisches Museum der Deutschen Universitat 
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Tafel X XXIII 


Knéchelspielendes Madchen. Rémische Kopie. Berlin, Altes Museum 


Knabe mit Fuchsgans. Rémische Kopie. Wien, Kunsthistorisches Museum 
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Nubischer StraBensanger, alexandrinische Bronzestatuette. 
Paris, Bibliothéque Nationale 
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Dornauszieher, Tonstatuette aus Priene. Berlin, Antiquarium 
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Glasierter Tonbecher (Grotesktanzer). Berlin, Antiquarium 
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Das Olymp 


Das Rathaus von Milet (Rekonstruktion) 
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Propylon der Athena in Pergamon (Rekonstruktion) 


Rundbau in Ephesos (Rekonstruktion) 
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Kopf des Apollon aus Veji. Rom, Villa di Papa Giulio 


Kopf des Apollon aus Veji. Rom, Villa di Papa Giulio 
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Apollon. Giebelfigur aus Falerii (Ton). Rom, Villa di Papa Giulio 
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Ton). Rom, Villa di Papa Giulio 


uinasnyy ‘Isnry) ‘euINUsYyOsSY JoUTS Insypexoeq, ‘surpsun[’ 


te: 


aa AO, OR Mitek alin 


TOORUIENY) OaSN ‘PIJO}[OA ‘aUINUDYOSY Joule UsINSY[Oyxoacq ‘ 


Jeedayy soytoseyor 


\ 


) 


23 


0 


A etna 


a \ 


Jiinglingskopf, Weihgeschenk. Rom, Vatikan 


Knabenkopf, Weihgeschenk. Rom, Vatikan 
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Theater des Marcellus in Rom 
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Girlande von der Ara Pacis. Rom, Thermenmuseum 
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Rankenornament von der Ara Pacis. Florenz, Uffizien 
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Kopf des jugendlichen Augustus. Rom, Vatikan 
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Panzerstatue des Augustus aus der Villa der Livia bei Primaporta. Rom, Vatikan 
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Kopf des Augustus von Primaporta. Rom, Vatikan 
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Togastatue des opfernden Augustus, gefunden an der Via Labicana. 


Rom, Thermenmuseum 


Kopf der Togastatue des Augustus. Rom, Thermenmuseum 
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Junge Rémerin (,,Minatia Polla‘’). Rom, Thermenmuseum 
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Wanddekoration aus einem im Garten der Villa Farnesina gefundenen Hause. 
Rom, Thermenmuseum 
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Wanddekoration aus einem im Garten der Villa Farnesina gefundenen Hause. 


Rom, [Thermenmuseum 
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Brunnenrelief mit Mutterschaf. Wien, Kunsthistorisches Museum 
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,,Gemma Augustea‘‘ (Augustus und Koma beim Triumph des Tiberius). 
Wien, Kunsthistorisches Museum 
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,,Camée de la Sainte Chapelle“ (Tiberius, Livia und Germanicus). 
Paris, Cabinet des Médailles 
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Silberbecher des Cheirisophos (Verwundung des Philoktet, Odysseus bei Philoktet). 
Kopenhagen, Nationalmuseum 


Silberbecher des Cheirisophos (Priamos bei Achill). Kopenhagen, Nationalmuseum 
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15) 1 


Silberbecher aus 


dem Hildesheimer Silberschatz. Berlin, Antiquarium 
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Ausschnitt aus einer Wanddekoration in Hause der Vettier in Pompeji 
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Erziehung des Dionysos, Wandgemalde aus Herculaneum. Neapel, Nationalmuseun}| 
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Grabaltar des Amemptus. Paris, Louvre 
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Statue des Titus. Rom, Vatikan 
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Das Pantheon in Rom (Rekonstruktion des Inneren von Isabelle) 
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Hauptsaal der Thermen des Caracalla in Rom, Innenansicht 
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Thermen des Caracalla in Rom 
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Kapitell in den Thermen des Caracalla in Rom 


Hadrian (Kolossalbiiste). Rom, Vatikan 
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Statue des Antinoos. Neapel, Nationalmuseum 
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Kopf der Statue des Antinoos in Neapel 
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Antinoos (Marmorrelief). Rom, Villa Albani 
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Rom, Capitol 
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Biiste Gordians III. Berlin, Altes Museum 
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Medaillon von einem Jagdmonument Hadrians (Barenjagd). 
Rom, Konstantinsbogen 


631 


Medaillon von einem Jagdmonument Hadrians (Eberjaga). | 
Rom, Konstantinsbogen 
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Medaillon von einem Jagdmonument Hadrians (Opfer an Apollon). 
Rom, Konstantinsbogen 
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Teilansicht vom ludovisischen Schlachtsarkophag. Rom, Thermenmuseum 
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Teilansicht vom ludovisischen Schlachtsarkophag. Rom, Thermenmuseum 
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Pachtzahlung). Trier, Provinzialmuseum 


i 
i 


Kopf eines Moselschiffers. Trier, Provinzialmuseum 


Kopf von einem Grabrelief aus Neumagen. Trier, Provinzialmuseum 


Kopf von einem Grabrelief 


Hadrianstor in Athen 
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Fassade der Bibliothek in Ephesos (Rekonstruktion) 
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Kopf eines bartigen Mannes. Athen, Nationalmuseum 
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Jiinglingskopf. Berlin, Altes Museum 
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eines Konsuls. Rom, Con 


Statue 


Kopf der Statue eines Konsuls. Kom, Conservatorenpalast 


Valentinian I. (Kolossalstatue aus Bronze). Barletta 
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Jagdszenen. Oben: Sarkophagfragment. Rom, Palazzo Lancelotti. 
Unten: Teilansicht eines Sarkophags. Arles, Museum 
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Roémische StraBenszene, Fragment eines Sarkophagdeckels. 
Stockholm, Nationalmuseum 
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Thronender Christus, Teilansicht vom Sarkophag des Junius Bassus. | 
Rom, Grotten von St. Peter 
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Kopf der Statue eines hohen Beamten aus Aphrodisias. Kkonstantinopel, Museum 
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Sarkophag der Kaiserin Helena (linke Schmalseite). Rom, Vatikan 
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Sarkophag der Kaiserin Helena (rechte Schmalseite). Rom, Vatikan 


Sockel des Obelisken im Hippodrom zu Konstantinopel (Kaiser Theodosiu 
sieht den Zirkusspielen zu) 
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47 Ill. Rodenwaldt, Antike 


KRETISCH-MYKENISCHE KUNST 


KRETA 
(Abb. 103—132, Taf. I—II; 
Grundrisse Seite g1—92) 


Architektur 
(Abb. 103—109; Grundrisse S. 91—92) 
Palast von Knossos 
(s. GrundriB Seite 91) 
103. Blick auf den SchloShiigel. 
Phot. Maraghiannis. 
104. Blick auf die K6nigsgemacher (s. 
Grundri8B Seite 92). 
Phot. Maraghiannis. 
105. AuBenhof. 
Phot. Maraghiannis. 
106. Treppenanlage. 
Phot. Maraghiannis. 


107. Lichthof und Treppenhaus. 
Phot. Maraghiannis. 

108. Magazin mit VorratsgefaBen. 
Phot. Maraghiannis. 

tog. Thronraum mit  rekonstruierten 
Wandgemalden. 


Phot. Maraghiannis. 
Lange des Greifs: 1,76 m. 


Wandmalerei (Abb. 110—117, Taf. I) 


Fragmente eines Frieses aus dem Palast 
von Hagia Triada (Abb. 110—111I). 
Herakleion (Candia), Museum. 


t10. Blumenwildnis. 
Nach Aquarellkopie E. Gilliérons i. d. 
Slg. d. Gipsabgiisse, Universitat Berlin. 
18 Bit Oval 

tir. Wildkatze und Fasan. 
Nach Agquarellkopie E. Gilliérons i. d. 
Slg. d. Gipsabgiisse, Universitat Berlin. 
H.: 53,5 cm. 

112. Blauer Affe in VFelslandschatt, 
Fresko aus Knossos mit Erganzun- 


47* 


TEs 


II4. 


gen von E. Gilliéron fils. Herakleion, 
Museum. 

Nach Evans, The Palace of Minos at 
Knossos, IM, 2, PIi ro, 

L.: ca 85 cm. 

Knossische Hofdamen (,, The Ladies 
in Blue“), Fresko aus Knossos mit 
Erganzungen von E. Gilliéron. Hera- 
kleion, Museum. 

Nach Evans, The Palace of Minos at 
Knossos I, 545, Fig. 397. 

Bre, 60m: 

Volksfest vor der Palastkapelle, 
Fragment eines Wandgemaldes aus 
Knossos. Herakleion, Museum. 
Nach Journ. of Hell. Stud. XXI, rgor1, 
IAL, We 

lelos. 1G Gian 


Tafel I. Marchenszene (Safran pfliicken- 


II5. 


I16. 
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der Knabe), Fragment eines Wand- 
gemaldes aus Knossos. Herakleion, 
Museum. 

Nach Evans, The Palace of Minos I, 
Teal TINE 

Br.: 46,1 cm. 

Jiingling mit Rhyton, Fragment 
eines monumentalen Frieses mit 
Prozessionsdarstellung aus Knossos. 
Herakleion, Museum. 

Phot. Maraghiannis. 

Jala angus saat 

Stierspiel, rekonstruiertes Wand- 
gemalde aus Knossos. Herakleion, 
Museum. 

Phot. Maraghiannis. 

Br.: 1,60 m. 

Opferszenen, Langseite eines be- 
malten Sarkophages aus Hagia 
Triada. Herakleion, Museum. 
Phot. Maraghiannis. 

L.: 1,375 m (oberer Rand). 
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Ti Se 


IIQ. 


120. 


I2I. 


122. 


123% 


124. 


125. 


126. 
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Stuckreliefs (Abb. 118 u. 119). 


Stierkopf, Fragment eines Stuck- 
reliefs mit Erganzungen von E. Gil- 
liéron. Herakleion, Museum. 

Nach Kopie E. Gilliérons i. d. Slg. d. 
Gipsabgiisse, Universitat Berlin. 

1gbe igehanons 

Prinz mit Federkrone, Stuckrelief 
aus Knossos mit Erganzungen von 
E. Gilliéron. Herakleion, Museum. 
Nach Evans, The Palace of Minos at 
Knossos II, 2, Pl. 14. ‘ 
Hie 2; Tom: 


Kunstgewerbe (Abb. 120—126). 


Fayencerelief aus Knossos (Wild- 
ziege mit Jungen). Rekonstruktion. 
Herakleion, Museum. 

Phot. nach Gipsnachbildung. 

BrsO, 5.e1 

Fayencerelief aus Knossos (Kuh 
mit Kalbchen). Rekonstruktion. He- 
rakleion, Museum. 

Phot. nach Gipsnachbildung. 
BrowelO.oicme 

Reliefs eines TrichtergefaBes aus 
Hagia Triada. Herakleion, Museum. 
Phot. nach abgerolltem AbguB des 
Trichters im Albertinum zu Dresden. 
ISLS Aon 

Schnittervase aus Hagia Triada. 
Herakleion, Museum. 

Nach Evans, The Palace of Minos at 
Knossos IT, 2, Pl. 17. 

H.: 18,9 cm. 

Priesterin mit Schlangen, Fayence- 
statuette aus Knossos. Herakleion, 
Museum. 


Nach Maraghiannis-Seager, Antiqui- 
tés Crétoises III, Pl. XVII. 

Phot. nach Nachbildung. 

H.: 0,288 m. 

Steinernes Kultgefa8 in Form eines 
Stierkopfes, aus Knossos. Hera- 


kleion, Museum. 

Phot. Maraghiannis. 

emOes acm 

VergréBerte Zeichnungen nach einem 
kretischen Goldring und kretischen 
Siegeln. 

a) Goldring aus Knossos (Religiéser 
Tanz). Herakleion, Museum. 


Nach Evans, Tomb of the Double Axes, 
to, Fig. 16. 
Bie, O Oil. 
b) Siegelabdruck aus Knossos 
(Skylla und Seeungeheuer). Hera- 


kleion, Museum. 
Nach Evans, The Palace of Minos I, 698, 


Fig. 520. 
IBEB Aa(eiane 
c) Siegelabdruck aus Knossos 
(Faustkampfer). Herakleion, Mus. 


Nach Evans, The Palace of MinosI, 689, 
Fig. 509. 

d) Onyxgemme, angeblich aus Priene 
(Stierspielszene). Oxford, Slg. Evans. 
Nach Evans, The Palace of MinosI, 377, 


Fig. 274. , 
IDES AE oan, 


SteingefaBe und Keramik 
(Abb. 127—132, Taf. IT) 


Tafel IJ. Bunte SteingefaBe aus Mochlos. 


Friihminoisch (drittes Jahrtausend 
v. Chr.). Herakleion, Museum. 
Nach Seager, Explorations in the Is- 
land of Mochlos, Plate IV, VII, IX. 
Reduktion: 3:5. 


GefaBe (Abb. 127—129) der mittelmino- 
ischen Periode (ca. 2000bis ca. 1600 v. Chr.). 


027, 


128. 


129. 


Vier GefaBe aus Hagia Triada (Ka- 
maresware). Herakleion, Museum. 
Phot. Maraghiannis. 

Desa) iCal srolcmsnb) cas 825/c¢mi;) c)iicay 
g9cm; d) ca. 12,8 cm. 

Becher aus Knossos (,,Egg-Shell- 
ware‘‘). Herakleion, Museum. 

Nach Journ. of Hell. Stud. XXITI,1903, 
PLOVE 

D.: a) 13 cm; b) 12,5 cm; c) 13,5 cm. 
GefaB aus Knossos. Herakleion, Mu- 
seum. 


Nach Evans, Palace of Minos I, Pl. ITI. 
HH. 22 cm. 


GefaBe (Abb. 130—132) der ersten spat- 
minoischen Periode (ca. 1600 bis ca. 1 500). 


130. 


Amphora aus Pachyammos. Hera- 
kleion, Museum. 

Nach Seager, Pseira, Pl. XVIII. 

JgIG8 WeN6y5) Seale 


131. 


132. 


Biigelkanne mit Darstellung eines 
schwimmenden Oktopus, aus Gour- 
nia. Herakleion, Museum. 

Nach Boyd-Hawes, Gournia, Pl. H. 
Hye 19,57cm. 

Gefa8 aus Pseira. Herakleion, Mus. 
Nach University of Pennsylv., Anthro- 
pol. Publications III 1, Plate VII. 

Tak CONy/y/ aol, 


GRIECHISCHES FESTLAND 


(Abb. 133—156, Taf. III—IV; 
GrundriB Seite 93) 


Architektur 


(Abb. 133142; GrundriB Seite 93) 


133- 


134. 


135. 


136. 


137- 


138. 


139. 


140. 


141. 


142. 


Das Léwentor in Mykenai. 
Phot. Staatl. Bildstelle 1343, 6. 


Fassade eines Kuppelgrabes 
(,,Schatzhaus des Atreus“) in My- 
kenai. 

Phot. Staatl. Bildstelle 1344, 2. 
Kuppeilgrab (,Schatzhaus des 
Atreus“) in Mykenai, Rekonstruk- 
tion des Inneren. 

Nach Perrot-Chipiez, Histoire de VArt 
Waly wal, Wage 

Kuppelgrab (,,Schatzhaus des 
Atreus“) in Mykenai, Ansicht des 
Inneren. 

Phot. Staatl. Bildstelle 1344, 4. 


Rampe und Torturm in Tiryns. 
Nach Tiryns III, Taf. ro. 


Burghiigel von Tiryns, Gesamt- 
ansicht (s. GrundriB S. 93). 


Phot. Staatl. Bildstelle 1347, 1. 


Tiryns, Ruine des Megarons und 
Blick auf die argivische Ebene. 
Phot. Staatl. Bildstelle 1347, 9. 


Gewélbte Galerie in Tiryns. 
Phot. Staatl. Bildstelle 1347, 15. 


Burgtreppe in Tiryns. 

Phot. Staatl. Bildstelle 1347, 13. 
Alabastersockel aus dem Megaron 
yon Tiryns. Original und Rekon- 
struktion. Athen, Nationalmuseum. 
Nach Tiryns III, Taf. 41. 

Fine 50)3) Cul 


Tafel III. Friesartige 


143. 


144. 


145. 


146. 


Wandmalerei 
(Abb. 143—146, Taf. III—IV) 


Wandornamente 
aus Tiryns (Rekonstruktion). Athen, 
Nationalmuseum. 
Oberes Ornament: 
Taf. VII. 

Pie yc. 
Unteres Ornament: Neue farbige Rekon- 
struktion von Tiryns IJ, 4off., Abb. 11. 
is 77cm. 

Oben: Wandfries mit Schildorna- 
ment aus Tiryns (Rekonstruktion). 
Athen, Nationalmuseum. 

Nach Tiryns II, Taf. V. 

H.: 63,5 cm. 

Unten: Palast mit Frauen als Zu- 
schauerinnen eines Schauspiels, Fres- 
kofragment aus Mykenai. Athen, 
Nationalmuseum. 

Phot. G. Rodenwaldt. 

Bris) 1355 cm: 

Reiter mit Pferden, rekonstruiertes 
Wandgemalde aus Mykenai. Athen, 
Nationalmuseum. 

Nach Brit. School Ann. X XV, 1921I—23, 
Pl. XXVII. 

Ties. Ca. SO.CIN. 

Eberjagd, Rekonstruktion eines 
Wandgemialdes aus Tiryns. Athen, 
Nationalmuseum. 

Nach Photographie (= Tiryns I, Taf. 
X11): 

IBELe ABW (Sis0e 

Frau mit ElfenbeingefaB, rekon- 
struiertes Monumentalgemalde aus 
Tiryns, Teil eines Prozessionsfrieses. 
Athen, Nationalmuseum. 

Nach Tiryns II, Taf. VIII. 

TELS Derg aaah 


Nach Tiryns II, 


Tafel IV. Frauen, zur Jagd fabrend, Re- 


konstruktion eines Wandgemaldes 
aus Tiryns, Teil eines Frieses. Athen, 
Nationalmuseum. 

Nach Tiryns II, Taf. XII. 

H.: 50,2 cm. 


Kunstgewerbe kretischen Stils 


147. 


(Abb. 147—151) 
Goldringe aus den Schachtgrabern 


von Mykenai (ca. 1600 v. Che): 
Athen, Nationalmuseum. 
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a) Jagd; b) Kampf; c) Kultszene. 
Phot. Arch. Inst. Athen (vergréBert). 
13}e55 Ey) BysyCindle |o)) Gizicehene Go) 2} i (eran, 
148. Dolchklinge aus Mykenai (Wild- 
katzen und Enten). Athen, National- 
museum. 
Nach Athen. Mitt. VII, 1882, Taf. VIII. 
L.: 16,4 cm (Bildfeld). 
149. Dolchklinge aus Mykenai (Léwen- 
jagd; Lowen und Gazellen). Athen, 
Nationalmuseum. 


Nach ’Adjvacov X, Taf. A, 1 und IN Ph, 


L.: 22,8'em. 

150. Goldbecher aus dem Kuppelgrab 
von Vaphio (Weidende Rinder). 
Athen, Nationalmuseum. 

Phot. Arch. Inst. Athen. 
H.: 7,8—7,9 cm. 

151. Goldbecher aus dem Kuppelgrab 
von Vaphio (Treiben wilder Stiere). 
Athen, Nationalmuseum. 

Phot. Arch. Inst. Athen. 
H.: 8,4 cm. 


Kunstgewerbe einheimischen Stils 
(Abb. 152—156) 

152. Goldmaske aus einem Schachtgrab v. 

Mykenai. Athen, Nationalmuseum. 


Phot. i. Arch. Seminar, Univ. Berlin. 
Gesichtshéhe: 25 cm. 


153. Grabsteleaus Mykenai (v.V.Schacht- 
grab). Athen, Nationalmuseum. 
Phot. i. Arch. Seminar, Univ. Berlin. 
Hele Giysteyaaoe, 


154. Goldwande eines Kastchens aus 
einem Schachtgrab (V) von Mykenai. 
Athen, Nationalmuseum. 

Phot. i. Arch. Seminar, Univ. Berlin. 
H.: 9,5 bzw. 8cm. 


155. Goldene Schmuckscheiben aus den 
Schachtgrabern von Mykenai. Athen, 
Nationalmuseum. 


a) u. b) Rautenférmige Besatzstiicke. 
Br.: a) 7,8cm; b) 7,2 cm. 

c) Diadem. 

Br.: ca. 67,5 cm. 

d)—f) Runde Plattchen. 

D.: ca. 5—7 cm. 

Phot. Arch. Inst. Athen. 


156. Spadtmykenische Keramik. 
Nach Furtwangler-Loeschcke, Mykeni- 
sche Vasen, Atlas, Taf. VIII 49. 
H.: 0,20 m. 
Taf. XX XI 297. 
H.: ca. 0,30 m. 


ARCHAISCHE KUNST 


(7. Jahrh. bis etwa 480 v. Chr.) 


VORSTUFEN UND UBERGANGE 
(Abb. 159—163) 


Keramik (Abb. I59—I160) des atti- 
schen geometrischen Stils 
(9.—8. Jahrh. v. Chr.) 

159. Monumentalamphora. Athen, Na- 

tionalmuseum. 
Neue Phot. Arch. Inst. Athen. 
JiglsS GiaGity cael. 
160. MonumentalesGrabgefag. New York, 
Metrop. Museum. 


Phot. Metrop. Mus. New York. 
H.: 1,305 m. 
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Kunstgewerbe (Abb. 161—163) des 
orientalisierenden Stils 


(7.-—6. Jahrh. v. Chr.) 


161. Altattische Amphora (Herakles und 
Nessos). Athen, N ationalmuseum. 


Phot. Alinari 24457. 
H.: 1,22 m. 


162. Rhodischer Teller (Kampf um die 
Leiche des Euphorbos). London, 
Brit. Museum. 

Phot. Mansell. 
D.: 38cm. 


163. Bronzeblech aus Olympia. Athen, 
Nationalmuseum. 


Phot. Alinari 24452. 
IEIDS Kosrecreal 


DORISCHE (PELOPONNE- 
SISCHE) KUNST 


(Abb. 164—183, Taf. V) 


Altere Plastik (7.—6. Jahrh. v. Chr.) 
(Abb. 164—169) 


164. Reiterfries aus Prinias (Kreta). Kalk- 
stein. Herakleion, Museum. 
Phot. Maraghiannis. 
H. ohne die untere Leiste: 0,84 m. 


165. Sitzende Frau, Kalksteinstatue aus 
Tegea. Athen, Nationalmuseum. 
Phot. i. Arch. Seminar, Univ. Berlin. 
1aln2 @proiey sank, 

166. Kalksteinstatuette. Paris, Louvre. 
Nach Rev. Arch. XI, 1908, Pl. X. 
1BIGS Kopleyesa sits 

167. Kleobis (oder Biton), Werk des Po- 
lymedes von Argos. Marmor. Delphi, 
Museum. 
Nach Homolle, Fouilles de Delphes V, 


Sculptures, Pl. I. 
H. (mit Sockel): 2,35 m. 


168. Jiinglingstatue (,,Apollon“) aus At- 


tika. Marmor. Miinchen, Glyptothek. 


Nach Brunn-Bruckmann, Denkmaler, 
Taf. 661. 
H.: 2,08 m. 


169. Jiinglingstatue ,,(Apollon“‘) von Me- 
los. Marmor. Athen, Nationalmu- 
seum. 


Phot. Alinari 24291. 
IBIS Mpaeslooak 


Architektur (Abb. 170—171, Taf. V) 
170. Das Heraion zu Olympia. 
Phot. Alinari 24885. 

Tafel V. Farbige Rekonstruktion der 
Ecke eines Schatzhauses in Olympia. 
Nach Olympia II 2, Taf. CXII. 

171. Tempel in Korinth. 

Phot. Staatl. Bildstelle 1307, I. 


Altere dekorative Plastik 
(6. Jahrh. v. Chr.) (Abb. 172—-177) 


172. Metope vom Athenatempei in Myke- 
nai. Kalkstein. Athen, Nationalmus. 
Phot. W. Hege. 

H.: 0,40 m. 

173. Zeus und Gigant, Giebelrelief in 
Korfu. Kalkstein. Korfu, Museum. 
Phot. Arch. Inst. Athen. 

Fee OSs iia 

174. Laufende Gorgo, Giebelrelief in 
Korfu  (Mittelfigur). Kalkstein. 
Korfu, Museum. 

Phot. Arch. Inst. Athen. 
Te ean 2, 70m. 

175. Kopf der laufenden Gorgo. Korfu, 
Museum. 

Phot. Arch. Inst. Athen. 

176. Dioskuren und Idas mit Rinderherde, 
Metope eines Schatzhauses in Del- 
phi. Kalkstein. Delphi, Museum. 
Phot. Alinari 24746. 

H.: 0,58 m. 

177. Europa auf dem Stier, Metope eines 
Schatzhauses in Delphi. Kalkstein. 
Delphi, Museum. 

Phot. Alinari 24748. 
H.: 0,58 m. 


Jiingere dekorative Plastik (erste 
Jahrzehnte d. 5. Jahrh. v. Chr.) 
(Abb. 178—181) 

178. Kampfender Krieger aus dem Ost- 
giebel des Aphaiatempels in Aegina. 
Marmor. Miinchen, Glyptothek. 
Phot. Hanfstaengl. 

En 47) 13: 

179. Sterbender Krieger aus dem Ost- 
giebel des Aphaiatempels in Aegina. 
Marmor. Miinchen, Glyptothek. 
Phot. G. Bottger. 

Id Seteyhaesl 

180. Kriegerkopf vom 4lteren Ostgiebel 
des Aphaiatempelsin Aegina. Athen, 
Nationalmuseum. 

Phot. W. Hege. 
iglO: Gyeyeaaal. 

181. Kriegerkopf vom 4lteren Ostgiebel 
des Aphaiatempels in Aegina. Athen, 
Nationalmuseum. 

Phot. W. Hege. 
EO, aia 
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182. 


183. 


Kleinkunst (Abb. 182—183) 


Blitzschleudernder Zeus (Vorder- 
seite), Bronzestatuette aus Dodona. 
Berlin, Antiquarium (Anfang 5. 
Jahbrh. v. Chr.). 

Phot. d. Berliner Museums. 

JEG Beh oaak, 

Blitzschleudernder Zeus (Riickseite), 
Bronzestatuette aus Dodona. Berlin, 
Antiquarium. 

Phot. d. Berliner Museums. 

Ee Pas )5iem, 


IONISCHE(KLEINASIATISCHE) 


KUNST 


(Abb. 184—207, Taf. VI; GrundriB 


Seite 94 oben) 


Altere Plastik (Abb. 184—187) 


184. 


185. 


186. 


187. 


188, 


189. 
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Sitzbild des Chares, Herrschers von 
Teichiussa, von der Prozessions- 
straBe zum Didymaion bei Milet. 
Marmor. London, Brit. Museum. 
Phot. Mansell 614. 

IB Ger G/ coal, 

Sitzbild von der ProzessionsstraGBe 
zum Didymaion bei Milet. Marmor. 
London, Brit. Museum. 

Phot. Mansell. 

diese tS 7am 

Artemis, von Nikandre geweiht, aus 
Delos. Marmor. Athen, National- 
museum. 

Phot. Alinari 24253. 

IBIB iii7iGy vay, 

Nike aus Delos. Marmor. Athen, Na- 
tionalmuseum. 

Phot. W. Hege. 

H?0,00 1m. 


Kleinkunst (Abb. 188—189) 


Liegender Léwe. Marmor. Berlin, 
Altes Museum. 

Phot. d. Berliner Museums. 

L.: 1,65 m. 

Elfenbeinstatuette aus Ephesos, 
Konstantinopel, Museum. 

Nach Hogarth, Excavat. at Ephesos, 
ikeay, TAL, SORT 6, XXII rb und ec. 
H.: 10,7 cm. 


Architektur 
(Abb. 190—192; GrundriB S. 94 oben) 


190. Archaischer Tempel der Artemis 
zu Ephesos, Rekonstruktion der 
Saulenstellung (s. GrundriB S. 94 
oben). 

Nach Hogarth, Excavat. at Ephesos, 
Atlas, Pl. XV. 

191. Kapitell vom archaischen Tempel 
der Artemis zu Ephesos (Rekon- 
struktion). London, Brit. Museum. 
Phot. Mansell 1472. 

Br.: 3,05 m. 

192. Altionisches Antenkapitell vom Di- 

dymaion bei Milet. Marmor. 


Nach Pontremoli-Haussoullier, Di- 
dymes, Pl. XVIII. 


Dekorative Plastik vom Artemi- 
sion zu Ephesos (um 550 v. Chr.) 


(Abb. 193—195) 


193. Skulpierte Saulenbasis vom archa- 
ischen Artemision zu Ephesos. Mar- 
mor. London, Brit. Museum. 

Phot. Mansell 1223. 
Hes 3,03)m: 

194. Frauenkopf yom Artemision zu 
Ephesos (Vorderansicht). Marmor. 
London, Brit. Museum. 

Phot. E. Stern i. Arch. Seminar, Univ. 
Berin (Arch. Anz. 1921, 233f., Abb. 2; 
Langlotz, Friihgriechische Bildhauer- 
schulen, Taf. 6r). 

H.: ca. 30cm. 

195. Frauenkopf vom Artemision zu 
Ephesos (Profil). Marmor. London, 
Brit. Museum. 

Phot. wie Abb. 194. 
Tie icasesoten- 


Keramik (Abb. I96—197) 


196. Caeretaner Hydria. Berlin, Anti- 
quarium. 
Nach Antike Denkmaler ey tates. 
H.: 43 cm. 


197. Tonsarkophag aus Klazomenai. Ber- 
lin, Antiquarium. 


Nach Antike Denkmiler I, Taf. 58, 
He: 2,78 m. 


DekorativePlastikvomSchatzhaus 
der Siphnier in Delphi (um 525 v. Chr.) 
(Abb. 198—203) 


198. Fassade des Schatzhauses (Rekon- 
struktion). 
Phot. Alinari 225109. 


199. Kopf einer Gebalktragerin vom 
Schatzhaus der Siphnier in Delphi. 
Nach DelphesIV, Sculpture, Pl. 
XVIII. 

H.: 0,55 m. 

200. Streit von Apoll und Herakles um 
den Dreifu8, Giebelrelief des Schatz- 
hauses. Marmor. Delphi, Museum. 
Phot. Alinari 24752. 

H.: 0,73 m. 

201. Gdtterversammlung vom Fries des 
Schatzhauses. Marmor. Delphi, Mu- 
seum. 

Phot. Alinari 24764. 
H. (des Frieses): 0,65 m. 

202. Gigantomachie vom Fries des Schatz- 
hauses. Marmor. Delphi, Museum. 
Phot. Alinari 24457. 

H. (des Frieses(: 0,65 m. 

203. Gigantomachie vom Fries des Schatz- 
hauses. Marmor. Delphi, Museum. 
Phot. Alinari 24754. 

H. (des Frieses): 0,65 m. 


Spatarchaische Plastik in Unter- 
italien (um 470 v. Chr.) 


(Abb. 204—206, Taf. VI) 


204. Thronende Géttin (Vorderansicht). 
Marmor. Berlin, Altes Museum. 
Nach neuer Photographie des Berliner 
Museums. 

TeIKe ag ys\ie sal 

205. Thronende Géttin (Seitenansicht). 
Berlin, Altes Museum. 

Nach neuer Photographie des Berliner 
Museums. 
Eis i, 5h i. 

206. Kopf der thronenden Géttin im 
Berliner Museum (Profil). 

Nach Antike Denkmaler III, Taf. 40. 

Tafel VI. Kopf der thronenden Géttin 
im Berliner Museum (Vorderan- 
sicht). 

Nach der Vorlage zu Antike Denk- 
maler III, Taf. 38. 


Grabrelief (Abb. 207) 


207. Grabstele eines Mannes. Marmor. 
Neapel, Nationalmuseum. 
Nach alter Photographie. 
13he Byer 


ALTUSCHE KUNSD 
(Abb. 208—243, Taf. VII—X) 


Alteste dekorative Plastik 
(Abb. 208—209) 


208. ,,Blaubart‘‘, Kopf eines Meerdamons 
von einem Porosgiebel. Athen, Akro- 
polismuseum. 

Phot. i. Arch. Seminar, Univ. Berlin. 
Es 0;35 1. 

209. Einfiihrung des Herakles in den 
Olymp, Porosgiebel von der Akro- 
polis. Athen, Akropolismuseum. 
Phot. Alinari 246774. 

H.: 94 cm. 


Plastik (ca. 600 bis ca. 480 v. Chr.) 
(Abb. 210—229, Taf. VII—VIII) 


210. Stehende G6éttin (Vorderansicht). 
Marmor. Berlin, Altes Museum. 
Phot. d. Berliner Museums (= Antike 
Denkmaler IV, Taf. 12). 

H.: 1,95 m. 

211. Stehende Gé6ttin (Seitenansicht). 
Marmor. Berlin, Altes Museum. 
Phot. d. Berl. Mus. (= Antike Denk- 
maler IV, Taf. 13). 

212. Stehende Géttin. Vorderansicht des 
Kopfes. Marmor. Berlin, Altes Mu- 
seum. 

Phot. d. Berl. Mus. (= Antike Denk- 
maler IV, Taf. 16). 

213. Stehende Géttin. Seitenansicht des 
Kopfes. Marmor, Berlin, Altes Mu- 
seum. 

Phot. d. Berl. Mus. (= Antike Denk- 
maler IV, Taf. 17). 

214. Der sogenannte Kalbtrager, Votiv- 
statuedes Rhombos. Marmor. Athen, 
Akropolismuseum. 

Phot. W. Hege. 
H.: 1,65 m. 

215. Kopf des Kalbtragers. Athen, Akro- 
polismuseum. 
Phot. W. Hege. 
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216. 


207) 


218, 


210. 


220, 


221. 


222. 


2220 


Kopf eines bartigen und bekranzten 
Mannes (Kopf Rampin). Marmor. 
Paris, Louvre. 

Nach Rayet, Monuments de l’Art An- 
tique weiss. 

Lie: 0:20.m- 

Kopf eines bartigen Mannes (aus 
der Slg. Sabouroff). Marmor. Berlin, 
Altes Museum. 

Phot. W. Hege. 

H.: 0,25 m. 

Theseus und Antiope, Giebelgruppe 


aus Eretria. Marmor. Chalkis, Mu- 


seum. 
Phot. W. Hege. 

IBlGS “Gg oy ann 

Theseus und Antiope, Giebelgruppe 
aus Eretria (Seitenansicht). Marmor. 
Chalkis, Museum. 

Phot. W. Hege. 

IBS) Aer Keyonr, 

Kopf des Theseus aus der Giebel- 
gruppe von Eretria. Marmor. Chal- 
kis, Museum. 

Phot. W. Hege. 

Jiinglingskopf (Kopf Rayet). Mar- 
mor. Kopenhagen, Ny Carlsberg 
Glyptotek. 

Phot. Ny Carlsberg Glyptotek. 

H.: 0,315 m. 

Madchenstatue von der Akropolis. 
Athen, Akropolismuseum. 

Phot. W. Hege. 

Ee 250 

Madchen in dorischen Peplos, Statue 
von der Akropolis, Athen, Akropolis- 
museum, 


Phot. W. Hege. 
Hs 1,20) m. 


. Frauenstatue von der Akropolis. 


Marmor. Athen, Akropolismuseum. 
Nach Schrader, Auswahl archaischer 
Marmorskulpturen, Taf. 4. 

H.: 1,805 m. 


Tafel VII. Madchenstatue von der Akro- 


225. 
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polis. Marmor. Athen, Akropolis- 
museum. 

Phot. i. Arch. Seminar, Univ. Berlin. 
H.: 0,92 m. 

Oberteil einer Madchenstatue von der 
Akropolis, Weihgeschenk des Eu- 


226. 


thydikos. Marmor. Athen, Akropo- 
lismuseum. 

Phot. Alinari 24656. 

H.: 0,415 m. 

Knabenstatue von der Akropolis 
(Kritiosknabe, Riickansicht). Mar- 
mor, Athen, Akropolismuseum. 
Phot. i. Arch. Seminar, Univ. Berlin 
(= Schrader, Auswahl arch. Marmor- 
skulpturen, Taf. 17). 

Heo: 86a. 


Tafel VIII. Knabenstatue von der Akro- 


2277 


223; 


220. 


230. 


231. 


232 


polis (Vorderansicht). Marmor. 
Athen, Akropolismuseum. 

Phot. i. Arch. Seminar, Univ. Berlin 
(= Schrader, Auswahl, Taf. 16). 
Statue eines bekleideten Jiinglings 
von der Akropolis. Marmor. Athen, 
Akropolismuseum. 

Phot. i. Arch. Seminar, Univ. Berlin 
(= Schrader, Auswahl, Taf. 12) 


Reitender Jiingling, Marmorgruppe 
von der Akropolis. Athen, Akropolis- 
museum. 

Phot. i. Arch. Seminar, Univ. Berlin 
(= Schrader, Auswahl, Taf. 14). 

Isles erence 

Vorderteil eines Pferdes, Teil einer 
Marmorgruppe von der Akropolis. 
Athen, Akropolismuseum. 

Phot. i. Arch. Seminar, Univ. Berlin. 
IsbA eanstanie 


Reliefs (Abb. 230—233) 


Grabstele des Aristion (Oberteil). 
Marmor. Athen, Nationalmuseum. 
Phot. Arch. Inst. Athen. 


Grabstele des Aristion (Gesamtan- 
sicht). Marmor. Athen, National- 
museum. 

Phot. Alinari 24 368. 

H. (des Reliefs): 1,78 m. 

Reliefs von einer Statuenbasis. Vor- 
derseite (unten): Ringer. Linke 
Nebenseite (oben): Ballspieler. Mar- 
mor. Athen. Nationalmuseum. 


Phot. i. Arch. Inst. Berlin. 
His:0,32 m. 


. Oben: Rechte Nebenseite der Sta- 


tuenbasis Seite 232 (Jiinglinge mit 


Pain & 


Hund und Katze). Marmor. Athen, 
Nationalmuseum. 

Phot. i. Arch. Inst. Berlin. 

IIe hey tin. 

Unten: Vorderseite einer Statuen- 
basis (Ballspiel). Marmor. Athen, 
Nationalmuseum. 

Phot. i. Arch. Inst. Berlin. 

dials Loaf 300), 


Keramik (Abb. 234—243, Taf. IX—X) 


Schwarzfigurige Vasen 
(Abb. 234—236, Taf. IX) 


234. Krater des Klitias und Ergotimos, 
sog. Francoisvase (Vorderseite). Flo- 
renz, Museo Archeologico (zweites 
Viertel des 6. Jahrh. v. Chr.). 

Phot. Alinari 3455a. 
IStGs (ak, Coz) sen, 

235. Krater des Klitias und Ergotimos 
(Nebenseite). : 

Phot. Alinari 3455b. 
H.: ca. 0,63 m. 

236. Amphora des Exekias (Achill und 
Aias beim Brettspiel). Rom, Vatikan 
(um 540 v. Chr.). 

Phot. Alinari 35766. 
EIN (0,805.10. 

Tafel LX. Schwarzfigurige Kanne (He- 
lena und die Dioskuren?). Berlin, 
Antiquarium (Nr. 1731). 

Neue Farbaufnahme des Propylaen- 
Verlages. 
JESUS wroya doy nol 


Friihrotfigurige Vase (Abb. 237) 


237. Amphora des Andokides (Helden- 
kampf).Paris, Louvre(um530 v.Chr.). 
Phot. Alinari 23710. 

H.: 0,60 m. 


Reifarchaische Vasen 
(ca. 510 bis ca. 480 v. Chr.) 
(Abb. 238-—243, Taf. X) 


238. Ringkampf von Peleus und Thetis, 
Innenbild einer Schale des Peithinos. 
Berlin, Antiquarium. 

Phot. d. Berliner Museums. 
D. (mit Rahmen): 0,22 m. 


Tafel X. GefaB in Form eines Frauen- 
kopfes, von Charinos. Berlin, Anti- 
quarium. 

Neue Farbaufnahme des Propylaen- 
Verlages. 
Eien 0.27em) 

239. Achill verbindet Patroklos, Innen- 
bild einer Schale des Sosias. Berlin, 
Antiquarium. 

Phot. d. Berliner Museums. 
Dis O;175 ma: 

240. Theseus bei Amphitrite, Innenan- 
sicht einer Schale des Tépfers Eu- 
phronios. Paris, Louvre. 

Phot. Alinari 23725. 
D. (der ganzen Schale): 0,42 m. 

241. Schale des Tépfers Brygos (AuBen- 
ansicht, des Komos Heimkehr vom 
Symposion). Wurzburg, Kunstge- 
schichtliches Museum d. Universitat. 
Phot. d. Wiirzburger Universitats- 
museums. 

D. (der ganzen Schale): 0,365 m. 

242. Folgen des Symposions, Innenbild 
der Schale Seite 241. Wurzburg, 
Kunstgeschichtliches Museum der 
Universitat. 

Phot. d. Wirzburger Universitats- 
museums. 
D.: 0,155 m. 

243. Greis, von Frau mit Wein bedient, 
Innenbild einer Schale. Corneto, Mu- 
seum. 

Phot. Alinari 26053. 
D. (ohne Rahmen): 0,16 m. 


MUNZEN (Abb. 244) 


244. Miinzen der archaischen Epoche 
(6.—5. Jahrh.). Obere Reihe: (rechts 
und links) Athen, (in der Mitte) 
Kroton; mittlere Reihe: Sybaris, 
Neapolis in Makedonien, Kaulonia; 
untere Reihe: Kaulonia, Metapont, 
Himera. Hamburg, Kunsthalle. 
Phot. Prot. Bérger-Hamburg (vel. 
Kunst und Kiinstler XXIII, 4209ff.). 
Natiirl. GroBe. 
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JUGENDALTER 


PLASTIK 
(Abb. 247—257, Taf. XI—XII) 


Mannliche Figuren (Abb. 247—251) 


247. ,,Apollon Choiseul-Gouffier‘‘. Mar- 
mor. London, Brit. Museum. R6émi- 
sche Kopie. 

Phot. Brogi 5776. 
Hie c 70210. 


248. Bronzestatue eines Gottes vom Kap 


Artemision. Athen, Nationalmuseum. 
Phot. W. Hege. 
Hs 2;ro0\cm. 

249. Kopf der Statue vom Kap Arti- 
mision. Athen, Nationalmuseum. 
Phot. W. Hege. 


250. Apollon mit der Leier, Bronzestatue 
aus Pompeji. Neapel, National- 
museum. Rémische Kopie. 

Phot. i. Arch. Seminar, Univ. Berlin. 
H.: 1,60 m. 

251. Wagenlenker, Bronzestatue von 
einer Gruppe in Delphi. Delphi, Mu- 
seum. 

Phot. Alinari 24724. 
He: 1,;80:m: 


Weibliche Figuren 
(Abb. 252—257, Taf. XI—XII) 


252. GOttin in dorischem Peplos (,Hestia 
Giustinani‘). Marmor. Rom, Museo 
Torlonia. Rémische Kopie. 

Nach Brunn-Bruckmann, Denkméaler, 
Taf. 491 (nach GipsabguB). 
H.: 1,93 m. 

253. GOttin in dorischem Peplos (Riick- 
ansicht der Figur Seite 252). 

Phot. des Arch. Seminars, Univ. Berlin 
nach GipsabguB). 
Tele Fyfoye} soak, 

254. Verhiillte Frau (,,Aspasia‘‘). Rekon- 
struktion in Gips, zusamimengesetzt 
aus einer Kopie der Statue und einer 
Kopie des Kopfes, beide aus Mar- 
mor. Berlin, Altes Museum. Rémi- 
sche Kopien. 

Phot. Faraglia. 
IBLE Iife}r) sale 
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Tafel XI. Verhiillte Frau (,,Aspasia“'), 
Seitenansicht. 

Phot. Faraglia. 
Ibo aifeyaanty, 

255. Verhiillte Frau (,,Aspasia‘“), Riick- 
ansicht. 

Phot. Faraglia. 
Els) 1,07 1 

256. Kopf der verhiillten Frau (,,Aspa- 
sia‘). Marmor. Berlin, Altes Museum. 
R6mische Kopie. 

Phot. d. Berliner Museums. 

Tafel XII. Olympische Wettlauferin. 
Marmor. Rom, Vatikan. Rémische 
Kopie. 

Phot. Anderson 1374. 
Hi: 2556 m1. 

257. Die sogenannte Venus vom Esquilin. 
Marmor. Rom, Conservatorenpalast. 
Rémische Kopie. 

Phot. Anderson 1800. 
ED, 5 4a): 


ARCHITEKTUR 
UND DEKORATIVE PLASTIK 
(Abb. 258—275, Taf. XIII—XV; 
GrundriB Seite 95) 


Figuren aus einer Giebelgruppe 
(ca. 550 bis 540 v. Chr.) 


(Abb. 258—259, Taf. XIII) 


258. Fliichtende Niobide. Marmor. Ko- 
penhagen, Ny Carlsberg Glyptotek. 
Phot. V. Tryde 818. 
lake Tey basin 

Tafel XIII. Verwundete Niobide. Mar- 
mor. Rom, Thermenmuseum. 

Phot. i. Arch. Seminar, Univ. Berlin. 
He 2,49 5m: 
259. Sterbender Niobide. Marmor. Ko- 


penhagen, Ny Carlsberg Glyptotek. 
Phot. Tryde 833. 
1LBS OR ane 


Poseidontempel in Paestum 
(Abb. 260—-262, Taf. XIV) 
260. Poseidontempel in Paestum, West- 


front. 
Phot. Alinari 11331. 


201. 


262. 


Poseidontempel in Paestum, Nord- 
westansicht. 

Phot. Alinari 113294. 
Poseidontempel in Paestum, Teilan- 


sicht der Westfront. 
Phot. Alinari ri 332. 


Tafel XIV. Poseidontempel in Paestum, 


Blick in die Cella. 
Phot. Alinari 11 333a. 


Skulpturen vom Zeustempel in 
Olympia (ca. 470 bis ca. 455 v. Chr.) 
(Abb. 263—275, Taf. XV; Grundri8 von 


263. 


264. 


2605. 


266. 


207. 


268. 


269. 


Olympia Seite 95) 


Herakles bandigt den kretischen 
Stier, Metope vom Zeustempel in 
Olympia. Marmor. Fragmente teils 
in Paris, Louvre, teils in Olympia, 
Museum. 

Phot. Alinari 22617. 

1gle aOaeey, ; 

Herakles bei Atlas, das Himmels- 
gewolbe tragend, Metope vom Zeus- 
tempel in Olympia. Marmor. Olym- 
pia, Museum. 

Nach Buschor-Hamann, Olympia, Taf. 
LXXXIV. 

Tsle8) Reo saae, 

Herakles reinigt den Stall des Au- 
geias, Metope vom Zeustempel in 
Olympia. Marmor. Olympia, Mu- 
seum. 

Phot. Alinari 24823. 

cael, Ons 

Kopf des Herakles von der Atlas- 
metope. Olympia, Museum. 

Nach Buschor-Hamann, Olympia, Taf. 
LXXXVIII. 

Kopf der Athena von der Augeias- 
metope. Olympia, Museum. 

Nach Buschor-Hamann, Olympia, Taf. 
LXXX. 

Ringender Lapith aus dem West- 
giebel des Zeustempels in Olympia. 
Marmor. Olympia, Museum. 

Nach Buschor-Hamann, Olympia, Taf. 
21g 

JabS ages 

Lapithin und Kentaur aus dem 
Westgiebel des Zeustempels in Olym- 
pia. Marmor. Olympia, Museum. 


Nach Buschor-Hamann, Olympia, Taf. 
LXXIT. 
iss 1545m", 

270. Kopf des gebissenen Lapithen aus 
dem Westgiebel des Zeustempels in 
Olympia. Marmor. Olympia, Mu- 
seum. 

Nach Buschor-Hamann, Olympia, Taf. 
LXX. 

271, BeiBender Kentaur und wiirgender 
Lapith aus dem Westgiebel des Zeus- 
tempels in Olympia. Marmor. Olym- 
pia, Museum. 

Nach Buschor-Hamann, Olympia, Taf. 
LXVUil. 
IBIS (ils GHe)5) same 

272. Kopf der Braut aus dem Westgiebel 
des Zeustempels in Olympia. Mar- 
mor. Olympia, Museum. 

Phot. Arch. Inst. Athen. 
H.: 0,38 m. 

Tafel XV. Kopf des Apollon aus dem 
Westgiebel des Zeustempels in Olym- 
pia. Marmor. Olympia, Museum. 
Phot. Arch. Inst. Athen. 

Hes O;440110" 

273. Oberkérper des Apollon aus dem 
Westgiebel des Zeustempelsin Olym- 
pia. Marmor. Olympia, Museum. 
Nach Buschor-Hamann, Olympia, Taf. 
LXII. 

274. Kniender Knabe aus dem Ostgiebel 
des Zeustempels in Olympia. Mar- 
mor. Olympia, Museum. 

Nach Buschor-Hamann, Olympia, Taf. 
Vil. 
Ilo Lexoys sans 

275. Kniendes Madchen aus dem Ostgiebel 
des Zeustempels in Olympia. Mar- 
mor. Olympia, Museum. 

Nach Buschor-Hamann, Olympia, Taf. 
XIX. 
LEIS: epeisy ects 


RELIEFS VERSCHIEDENER 
BESTIMMUNG 
(Abb. 276—283, Taf. XViI—XVII) 
276. Totenmahl, Weihrelief aus Thasos. 
Marmor. Konstantinopel, Museum. 


Phot. Sébah. 
H.: 0,625 m. 
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277. Auftauchende Géttin, Vorderseite 
des  sogenannten ludovisischen 
Throns (Bekrénung eines Naiskos?). 
Marmor. Rom, Thermenmuseum. 


Phot. Anderson 3299. 
Untere Breite: 1,42 m. 


278. Opfernde Frau, Nebenseite des so- 
genannten ludovisischen Throns. 
Marmor. Rom, Thermenmuseum. 


Phot. Anderson 3332. 
H.: 0,86 m. 


Tafel XVI. Flétenspielendes Madchen, 


Nebenseite des sogenannten ludovi- 
sischen Throns. Marmor, Rom, Ther- 
menmuseum. 

Phot. Anderson 3332. 

H.: 0,835 m. 


279. Leierspielender Jiingling, Nebenseite 
des Gegenstiicks zum ,,ludovisischen 
Thron‘‘. Marmor. Boston, Museum 
of Fine Arts. 

Nach Antike Denkmaler UU, Adeve 
H.: 0,82 m. 


280. Grabrelief (Jiingling und Knabe mit 
Palaestrageraten). Marmor. Rom, 
Vatikan. 

Phot. Alinari 27018. 
(S158 Yes veal, 


281. Grabrelief (Apoxyomenos, Jingling, 
mit dem Strigilis, Ol und Staub der 
Palaestra abschabend, und Knabe). 
Marmor. Delphi, Museum. 


Phot. Alinari 24745. 
iene. Sime 


282. Grabstele eines Madchens (ehemals 
Slg. Giustinani), Marmor, Berlin, 
Altes Museum. 


Phot. i. Arch. Seminar, Univ. Berlin. 
H.: 1,428 m. 


Tafel XVII. Sogenannte _ trauernde 
Athena, Weihrelief von der Akropo- 
lis. Athen, Akropolismuseum. 


Phot. Alinari 24601. 
lalpe 0,54 m. 
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283. Grabrelief aus Paros (Madchen mit 
Tauben). Marmor. New York, Metro- 
politan Museum. 

Phot. d. Metropolitanmuseums. 
H.: 0,80 m. 


VASENMALEREI (UNTER DEM 
EINFLUSS DER POLYGNOTISCHEN 
WANDMALERE]I) 


(Abb. 284—287) 


284. Kelchkrater (Versammlung griechi- 
scher Heroen um Athena und 
Herakles). Paris, Louvre. 

Phot. Giraudon 146r. 
H.: 0,55 m. 

285. Teilansicht des Kelchkraters mit der 
Versammlung griechischer Heroen. 
Phot. Alinari 23684. 


286. Achilleus tétet Penthesileia, Innen- 
bild einer Schale. Miinchen, Anti- 
quarium. 

Phot. des Miinchener Museums f. Ant. 
Kleinkunst. 
H.: 45,8 cm. 

287. Orpheus unter den Thrakern, Bild 
von einem Krater aus Gela. Berlin, 
Antiquarium. 

Nach 50. Berliner Winckelmannspro- 
gramm, Taf. II. 
El80.22n, 


KLEINBRONZEN (Abb. 288—290) 


288. Bronzestatuette einer Spinnerin 
(Vorderansicht). Berlin, Antiqua- 
rium. 

Phot. des Berliner Museums. 
H. (mit Basis): 21,7 cm. 

289. Bronzestatuette einer Spinnerin 
(Riickansicht). Berlin, Antiquarium. 
Nach 73. Berliner Winckelmannspro- 
gramm, Taf. IV. 

H. (mit Basis): 21,7 cm. 

290. Jiingling mit Ball, Bronzestatuette 
aus Ligurio. Berlin, Antiquarium. 
Phot. des Berliner Museums. 

H. (ohne Basis): 13,5 Cm. 


SE 


Lea Sl > CHE IOUNS |? 


DEKE wo ABE NESS Tip 


(ca. 450 bis ca. 400 v. Chr.) 


RUNDPLASTIK 


(Abb. 293—321, Taf. XVITI—XXI) 


Mannliche Figuren 


(Abb. 293—305, Taf. XVITI—XIX) 
Peloponnes (Abb. 293—299, Taf. XVIII) 
Polyklet (Abb. 293—295, Taf. XVIII) 


293. 


294. 


Speertrager (Doryphoros) des Poly- 
klet. Marmor. Neapel, National- 
museum. R6mische Kopie. 

Phot. Anderson 23079. 

Ime a1pKeye)aaely, 

Kopf des sogenannten Westmacott- 
schen Epheben (Statue eines sieg- 
reichen Knaben) von Polyklet. Mar- 
mor. London, Brit. Museum. R6- 
mische Kopie. 

Phot. Mansell. 


Tafel XVII. Der sogenannte Westma- 


295. 


296. 


297. 


208. 


cottsche Ephebe (Statue eines sieg- 
reichen, sich kranzenden Knaben) 
von Polyklet. Marmor. London, 
Brit. Museum. Rémische Kopie. 
Phot. des Brit. Museums. 

1BIne BiG aetle 

Jiingling mit Siegerbinde (Diadume- 
nos) des Polyklet. Marmor. Athen, 
Nationalmuseum. Rémische Kopie 
(aus Delos). 

Phot. W. Hege. 

TEIES aipexey 260, 

Bronzestatue eines Epheben aus 
Pompeji (Vorderansicht). Neapel, 
Nationalmuseum. Rémische Kopie. 
Phot. Faraglia (= Antike Denkmaler 
TiVieeLate2A)). 

His 2,49) m:. 

Bronzestatue eines Epheben aus 
Pompeji (Riickansicht). Neapel, Na- 
tionalmuseum. Rémische Kopie. 
Phot. Faraglia (= Antike Denkmaler 
TViedatk. 27). 

H.: 3,49 m. 

Kopf der Bronzestatue eines Ephe- 
ben aus Pompeji (Vorderansicht). 


299. 


Neapel, Nationalmuseum. R6mische 
Kopie. 

Phot. i. Arch. Inst. Berlin. 

Kopf der Bronzestatue eines Ephe- 
ben aus Pompeji (Profil). Neapel, 
Nationalmuseum. Romische Kopie. 
Phot. i. Arch. Inst. Berlin. 


Attika (Abb. 300—307, Taf. XIX) 


300. 


Der sogenannte Kasseler Apoll. Mar- 
mor. Kassel, Landesmuseum. R6mi- 
sche Kopie. 

Nach neuer Photographie des Kasseler 
Landesmuseums. 

iit. O 7.1. 


Tafel XIX. Wiederholung des Kopfes des 


301. 


302. 


304. 


sogenannten Kasseler Apoll (Profil). 
Marmor. Florenz, Palazzo Vecchio. 
R6émische Kopie. 

Nach Brunn-Bruckmann, Denkmiler, 
Taf. 601 links. 

i 0,23". 

Wiederholung des Kopfes des so- 
genannten Kasseler Apoll (Vorder- 
ansicht). Marmor. Florenz, Palazzo 
Vecchio. Rémische Kopie. 

Nach Brunn-Bruckmann, Denkméaler, 
Taf. 601 Mitte. 

H.: 0,28 m. 


Myron (Abb. 302—307) 
Diskobol des Myron. Rémische Mar- 
morkopie aus Castel Porziano. Rom, 
Thermenmuseum. 

Phot. i. Arch. Seminar, Univ. Berlin. 
1BI,8 Geeks) eal 


. Bronzestatuette nach dem Diskobol 


des Myron (Vorderansicht). Miun- 
chen, Antiquarium. 

Nach Brunn-Bruckmann, Denkmaler, 
Taf. 681 links. 

1ELS Loy sXe) s8al, 

Bronzestatuette nach dem Diskobol 
des Myron (Seitenansicht). Miinchen, 
Antiquarium. 
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Nach Brunn-Bruckmann, Denkmiéaler, 
Taf. 681 Mitte. 
Je (0),6Yo) 00s 

305. Bronzestatuette nach dem Diskobol 
des Myron (Riickansicht). Miinchen, 
Antiquarium. 
Nach Brunn-Bruckmann, Denkméaler, 
Taf. 681 rechts. 
ee OFZOlm: 


Figurengruppe (Abb. 306—307) 


Myron, Gruppe der Athena u. des Marsyas 


(Abb. 306—307) 

306. Athena des Myron. Marmor. Frank- 
furt a.M., Liebighaus. R6mische 
Kopie. 

Nach Antike Denkméaler III, Taf. 9. 
bask, 73 me 

307. Marsyas des Myron. Marmor. Rom, 
Lateran. Rémische Kopie. 

Phot. i. Arch. Seminar, Univ. Berlin. 
Fp wer OS ian 


Weibliche Figuren 
(Abb. 308—321, Taf. XX—XXI) 


Attische Kunst 
(Abb. 308—317, Taf. XX—XXI) 


308. Demeter. Marmor. Cherchel (Nord- 
afrika), Museum. Roémische Kopie. 
Phot. nach GipsabguB i. Arch. Seminar, 
Univ. Berlin (= Kekule, 57. Berliner 
Winckelmannsprogramm, Taf. I links). 
Ete 2, Tom: 

309. Marmorstatuette nach der Athena 
Parthenos des Phidias. Athen, Na- 
tionalmuseum. Rémische Kopie. 
Phot. i. Arch. Seminar, Univ. Berlin. 
H.: 1,05 m. 

310. Kolossalstatue der Artemis aus 
Ariccia. Rom, Thermenmuseum. Ré- 
mische Kopie. 

Phot. Moscioni 24754. 
H.: 2,86 m. 

311. Demeter. Marmor. Rom, Vatikan. 
Romische Kopie. 

Phot. Arch. Inst. Rom. 
H.: 2,94 m. 

312. Athena, Marmor. Dresden, Alberti- 
num (Kopf nach einer Wiederholung 
in Bologna). Rémische Kopie. 
Phot. i. Arch. Seminar, Univ. Berlin. 
H.: 2,01 m. 
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Tafel XX. Athenakopf von einer Wieder- 
holung der Dresdner Statue (Vor- 
deransicht). Marmor. Bologna, Mu- 
seo Civico. Rémische Kopie. 

Phot. Cl. Kennedy im Arch. Seminar, 
Univ. Leipzig (= Z. f. bild. Kunst 1922, 
S. 105, Abb. 5). 

313. Athenakopf von einer Wiederholung 
der Dresdner Statue (Profil). Mar- 
mor. Bologna, Museo Civico. Rémi- 
sche Kopie. 

Phot. Cl. Kennedy im Arch. Seminar, 
Univ. Leipzig (= Z. f. bild. Kunst 1922, 
S. 103, Abb. 3). 

314. Aphrodite (Vorderansicht). Marmor. 
Paris, Louvre. Rémische Kopie. 
Phot. Alinari 22752. 

H.: 1,65 m. 

Tafel XXI. Aphrodite (Riickansicht).Mar- 
mor. Paris, Louvre. Rémische Kopie. 
Phot. des Arch. Seminars, Univ. Ber- 
lin (nach GipsabguB). 

H.: 1,65 m. 

315. Athena Farnese. Marmor. Neapel, 
Nationalmuseum. Rémische Kopie. 
Phot. i. Arch. Seminar, Univ. Berlin. 
Sse, 2 ae 


Amazonen (Abb. 316—317) 


316. Verwundete Amazone. Marmor. Ber- 
lin, Altes Museum. Rémische Kopie. 
Neue Phot. des Berliner Museums. 
Fisae2502 mm. 

317. Verwundete Amazone. Marmor. 
Rom, Museo Capitolino. Rémische 
Kopie. 

Phot. Anderson 1645. 
IIR Dloprrons 


Ionische Kunst (Abb. 318—321) 


318. Nike des Paionios (Vorderansicht). 
Marmor. Olympia, Museum. 
Phot. Alinari 24 852. 
Eis) 2) noun 

319. Nike des Paionios (Seitenansicht). 
Marmor. Olympia, Museum. 
Phot, Alinari 24853. 
ISIS Aare 

320. Nereide vom sogenannten Nereiden- 
monument bei Xanthos in Lykien. 
Marmor. London, Brit. Museum. 
Phot. Mansell. 
Eigse dpa ome 


S25. 


Nereide vom sogenannten Nereiden- 
monument bei Xanthos in Lykien. 
Marmor. London, Brit. Museum. 
Phot. Mansell. 

eS 1, 58-m. 


ARCHITEKTUR UND DEKORA- 


ANIOW AE, USS ULINES AE 


(Abb. 322—357; GrundriB Seite 94 unten) 


Beer 


Das sogenannte Theseion in Athen. 
Nach alter Photographie. 


Parthenonarchitektur 


(Abb. 323325; GrundriB Seite 94 unten) 


323. 


324. 


325: 


326. 


327- 


328. 


330. 


Parthenon in Athen, Westfront. 
Baumeister: Iktinos. 

Phot. Staatl. Bildstelle, Berlin. 
Parthenon von Nordwesten. Athen. 
Nach alter Photographie. 

Kapitelle des Parthenon in Athen. 
Nach Collignon-Boissonas, Le Parthé- 
non, Pl; 18. 


Parthenonskulpturen 
(Abb. 326—343) 
(Phidias, 447—432 v. Chr.) 


Metopen (Abb. 326—331) 
Lapith und Kentaur, Metope des 


Parthenon. Marmor. London, Brit. 
Museum. 

Nach Smith, Sculptures of the Parthe- 
MONS lee 2s 

Eis, Zon, 

Lapith und Kentaur, Metope des 
Parthenon. Marmor. London, Brit. 
Museum. 

Nach Smith, Sculptures, Pl. 22, 2. 
Jelges Wi 7X0) 2001, 

Lapith und Kentaur, Metope des 
Parthenon. Marmor. London, Brit. 
Museum. 

Nach Smith, Sculptures, Pl. 17, tf. 
ies IeyeXo) Agae 


. Lapith und Kentaur, Metope des 


Parthenon. Marmor. London, Brit. 
Museurm. 

Nach Smith, Sculptures, Pl. 17, 2. 
RIGS anyaxoy say 

Lapith und Kentaur, Metopedes Par- 
thenon. Marmor. Athen, Parthenon. 


48 Ili. Rodenwaldt, Antike 


331. 


332. 


333. 


334: 


335- 


337- 


338. 


339: 


Nach Smith, Sculptures, Pl. 16, 1 (nach 
GipsabguB). 
ISK TeX) 190, 
Kentaurenkopf der Parthenonmet- 
ope Seite 330. Marmor. Athen, 
Parthenon. 
Phot. (nach GipsabguB) des Arch. Se- 
minars, Univ. Berlin. 

Fries (Abb. 332—338) 
Sitzende Gétter vom Ostfries des 
Parthenon. Marmor. Athen, Akro- 
polismuseum. 
Nach alter Photographie. 
JalS yy saat 
Sitzende Gétter vom Ostfries des 
Parthenon. Marmor. London, Brit. 
Museum. 
Nach alter Photographie. 
ERS ty 0s 
Jinglinge mit Opferktihen vom 
Nordfries des Parthenon. Marmor. 
Athen, Akropolismuseum. 
Nach alter Photographie. 
Ie ie saa, 
Jiinglinge mit gefillten Kriigen vom 
Nordfries des Parthenon. Marmor. 
Athen, Akropolismuseum. 
Nach alter Photographie. 
latoe af vial. 


. Wagen mit Krieger und Jiingling 


vom Nordfries des Parthenon. Mar- 
mor. Athen, Akropolismuseum. 
Nach alter Photographie. 

1BIG2 ah sel 

Reitergruppe im Westfries des Par- 
thenon. Marmor. Athen, Parthenon. 
Phot. W. Hege. 

IeleS abeoee 

Reitergruppe im Westfries des Par- 
thenon. Marmor. Athen, Parthenon. 
Phot. W. Hege. 

1eIhe, ae aad, 


Giebel (Abb. 339-343) 
Sitzende Gottinnen und ,,Iris‘“ vom 
Ostgiebel des Parthenon. Marmor. 
London, Brit. Museum. 

Nach alter Photographie. 
H. (der mittleren Figur): 1,5 m. 


. Aphrodite und Genossin vom Ost- 


giebel des Parthenon. Marmor. Lon- 
don, Brit. Museum. 
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341. 


342. 


343- 


344. 


345: 


346. 


347- 


348. 


349. 
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Phot. Mansell. 

IghS Vegare tne 

Der sogenannte Theseus vom Ost- 
giebel des Parthenon. Marmor. Lon- 
don, Brit. Museum. 

Nach Smith, Sculptures, Pl. 2. 

beh bupietnnne, 

Der sogenannte Kephissos vom 
Westgiebel des Parthenon. Marmor. 
London, Brit. Museum. 

Nach Smith, Sculptures, Pl. 7. 

Ig) GEKoue san, 


Die sogenannte Kekropsgruppe im — 


Westgiebel des Parthenon. Marmor. 
Athen, Parthenon. 

Nach Smith, Soulptures, Pl. 8 (nach 
GipsabguB). 

JERS 1G.GX6) sank, 


Propylaen (Abb. 344—347) 


Die Propylaen der Akropolis in 
Athen, Ansicht von Westen (AuBen- 
seite). 

Phot. Alinari 24595. 

Die Propylaen der Akropolis in 
Athen, Ostfront (Innenseite). 

Phot. Arch. Inst. Athen. 

Dorisches Kapitell von den Propy- 
laen. Athen, Akropolis. 

Nach der Vorlage zu Holdt-Hofmanns- 
thal, Griechenland, Taf. I, Vig. Ernst 
Wasmuth. 

Breite des Abacus: 1,67 m. 

Ionisches Kapitell von den Propy- 
laen. Athen, Akropolis. 

Nach der Vorlage zu Holdt-Hofmanns- 
thal, Griechenland, Taf. 3, Vig. Ernst 
Wasmuth. 

Kapitellhéhe: 0,53 m. 


Tempel der Athena Nike 
(Abb. 348—349) 


Tempel der Athena Nike auf der 
Akropolis in Athen. 

Phot. i. Arch. Seminar, Univ. Berlin. 
Stieropfernde Niken, Relief von der 
Balustrade des Nikepyrgos (um 408 
v. Chr.). Marmor. Athen, Akropolis- 
museum. 

Nach alter Photographie. 

ISIS Leo) soa 


Erechtheion (Abb. 350—353) 

350. Das sogenannte Erechtheion auf der 
Akropolis in Athen, Gesamtansicht. 
Phot. Staatl. Bildstelle 1276, 5. 

351. Das sogenannte Erechtheion auf der 
Akropolis in Athen, Nordhalle. 
Phot. Staatl. Bildstelle 1276, 7. 

352. Das sogenannte Erechtheion auf der 
Akropolis in Athen, Korenhalle. 
Phot. W. Hege. 

353. Gebalktragendes Madchen an der 
Korenhalle des Erechtheions. Mar- 
mor. Athen, Akropolis. 

Phot. W. Hege. 
Pee 253 Teme 


Tempel des Apollon in Bassae bei 
Phigalia (Abb. 354—357) 


354. Tempel des Apollon in Bassae (Bau- 
meister: Iktinos), AuB®enansicht. 
Phot. des Marburger Kunstgesch. Se- 
minars (Hamann). 

355. Tempel des Apollon in Bassae, Blick 
in die Cella. 

Phot. des Marburger Kunstgesch. Se- 
minars (Hamann). 

356. Kampf von Lapithen und Ken- 
tauren, Friesplatte vom Apollon- 
tempel in Bassae. Marmor. London, 
Brit. Museum. 

Phot. Mansell 8r. 
H.: 0,64 m. 

357- Kampf vonGriechen und Amazonen, 
Friesplatte vom Apollontempel in 
Bassae. Marmor. London, Brit. Mus. 
Phot. Mansell 81. 

H.: 0,64 m. 


RELIEFS 
(Abb. 358—363, Taf. XXII) 


Weihreliefs (Abb. 358—361, Taf. XXII) 


358. Entsendung des Triptolemos durch 
Demeter und Kore, Weihrelief aus 
Eleusis. Marmor. Athen, National- 
museum. 

Nach alter Photographie. 
feka Dyiioyere, 

Tafel XXII. Fragment eines Weihreliefs 
aus Eleusis mit Resten der Be- 
malung. Marmor. Eleusis, Museum. 


359. 


360. 


361. 


362. 


364. 


48% 


Nach Aquarellkopie von E. Gilliéron 
(=Jahrbuch d. Arch. Inst. XXXVI, 
moz2m abate 1)\. 
Br.: 0,275 m. 


Gruppe von Gottheiten, Weihrelief. 
Marmor. Kopenhagen, Ny Carlsberg 
Glyptotek. 

Nach Brunn-Bruckmann, Denkméler, 
Taf. 679. 

Ee O72 


Orpheus und Eurydike, Marmor- 
relief. Neapel, Nationalmuseum. R6- 
mische Kopie. 

Phot. Sommer 1551. 

lee aragovoee 

Medea und die Peliaden, Marmor- 
relief. Rom, Lateran. R6mische 
Kopie. 

Phot. Alinari 29909. 

His) 1,08 im. 


Grabreliefs (Abb. 362—363) 
Frau und Dienerin, Grabrelief. Mar- 
mor. Athen, Nationalmuseum. 


Phot. Alinari 24370. 
1ele Tey 7p} tay, 


3. Grabstele zweier Krieger aus Sala- 


mis. Marmor. Piraeus, Museum. 


Nach Arch. Anz. 1916, 14of. 
Ine Popes 10a 


TAFELMALEREI 
(Abb. 364—365) 
Die Knéchelspielerinnen des Malers 
Alexandros, Marmorbild aus Hercu- 
laneum. Neapel, Nationalmuseum. 
R6mische Kopie. 


365. 


3606. 


Phot. Losacco. 
Hi: 0,42 m. 


Kentaurenkampf, Marmorbild aus 
Herculaneum. Neapel, National- 
museum. R6mische Kopie. 

Nach Robert, 22. Hallisches Winckel- 
mannsprogramm, Taf. I. 

Elis Oo 315 ele 


KLEINKUNST 
(Abb. 366, Taf. XXIII) 


Helena und Eros, Relief von der 
Wangenklappe eines Helms (mo- 
derner Ausdruck aus einer anti- 
ken Abformung, in Berliner Privat- 
besitz). 

Phot. E. Schuchhardt. 

1ebe sel Onn 


Tafel X XIII., Bronzestatuette eines nack- 


367. 


368. 


ten Madchens. Miinchen, Antiqua- 
rium. 


Phot. des Miinchener Antiquariums. 
iporz sine 


VASENMALEREI 
(Abb. 367—368) 

Kleine Spitzamphora (Helena auf 
dem Schof8e der Aphrodite). Berlin, 
Antiquarium. 
Phot. des Berliner Museums. 
Elis 1S.cm. 
Bauchige Lekythos (Manaden im Ge- 
folge des Dionysos). Berlin, Anti- 
quarium. 


Phot. d. Berliner Museums. 
Ail: 22 cm. 


gm 


DIE KVASS 15 CH UN 


DE RSSCHON Eecr UL 


(ca. 400 bis ca 300 v. Chr.) 


RUNDPLASTIK 
(Abb. 371—417, Taf. XXIV—XXVI) 


Meister des Ubergangs und der 
Fortsetzung der Tradition 


(Abb. 371—377) 


371. Leda mit dem Schwan, von Timo- 
theos. Marmor. Rom, Museo Capito- 
lino, Rémische Kopie. 

Phot. Anderson 1718. 
Ielbe ingya val. 


372. Eirene mit dem Plutoskinde, von 
Kephisodot (Vorderansicht). Mar- 
mor. Miinchen, Glyptothek. R6mi- 
sche Kopie. 

Phot. Bruckmann. 
eT OOnm:. 


373. Eirene mit dem Plutoskinde, von 
Kephisodot (Riickansicht). 
Phot. des Arch. Seminars, Univ. Berlin 
(nach GipsabguB). 
Jel® TeKeye) Seal, 


374. Jingling, Bronzestatue von Anti- 
kythera. Athen, Nationalmuseum. 


Phot. Alinari 24441. 
H.: 1,94 m. 


375. Athlet mit dem Schabeisen, Bronze- 
statue aus Ephesos. Wien, Kunst- 
historisches Museum. 


Nach Forschungen in EphesosI, Taf.VI. 
JSIsb° GExXoye San, 


376. Kopf der Bronzestatue Seite 375 
(Vorderansicht). Wien, Kunsthisto- 
risches Museum. 

Phot. im Arch. Seminar, Univ. Berlin 
(=Forschungen in EphesosI, Taf. IX). 


377. Kopf der Bronzestatue Seite 375 
(Profil). Wien, Kunsthistorisches 
Museum. 


Phot. im Arch. Seminar, Univ. Berlin 
(=Forschungen in Ephesos I, Taf. I). 
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Praxiteles, Schule und Verwandtes 
(Abb. 378—398, Taf. XXIV—XXV) 


Mannliche Figuren 
(Abb. 378— 387, Taf. XXIV) 


378. Der Hermes des Praxiteles (Vorder- 
ansicht). Marmor. Olympia, Mu- 
seum. 

Phot. Alinari 24856. 
F252 5m, 

379. Der Hermes des Praxiteles (Riickan- 
sicht). Marmor. Olympia, Museum. 
Phot. des Arch. Seminars, Univ. Berlin 
(nach GipsabguB). 

158 OFa ere 

380. Der Hermes des Praxiteles (Schrag- 
ansicht). Marmor. Olympia, Mu- 
seum. 

Phot. des Marburger Kunstgesch. Se- 
minars (Hamann). 
Fine2) 25 ms 

Tafel XXIV. Kopf des Hermes des Praxi- 
teles. Olympia, Museum. 

Phot. des Marburger Kunstgesch. Se- 
minars (Hamann). 

381. Der FuB des Hermes des Praxiteles. 
Olympia, Museum. 

Phot. des Marburger Kunstgesch. Se- 
minars (Hamann). 

382. Apollon Sauroktonos, nach einer 
Eidechse zielend. Marmor. Rom, 
Vatikan. Romische Kopie. 

Nach Rayet, Monum. de 1’Art Ant., 
PISTO: 
Fier. 5 ours 

383. Hermes (sogenannter Antinous Bel- 
vedere). Marmor. Rom, Vatikan. 
Rémische Kopie. 

Nach alter Photographie. 
Ele eel, OS ae 

384. Marmorstatuette eines Knaben. 
Miinchen, Sammlung Freiherr Karg- 
Bebenburg. 

Nach Brunn-Bruckmann, Denkmaler, 
Taf. 650. 
H.: 0,48 m. 


385. 


386. 


387. 


388. 


389. 


390. 


3901. 


393: 


Bronzestatue eines Knaben, im Meer 
bei Marathon gefunden. Athen, Na- 
tionalmuseum. 

Phot. des Athener Nationalmuseums. 
Figs L, 30m. 

Kopf der Bronzestatue eines Knaben 
aus Marathon. Athen, National- 
museum. 

Phot. W. Hege (= Antike Denkmaler 
IV, Taf. 37. 

Kopf der Bronzestatue eines Knaben 
aus Marathon. Athen, National- 
museum. 

Phot. W. Hege (=Antike Denkméaler 
Ty, Taf. 35). 


Weibliche Figuren 
(Abb. 388—398, Taf. XXV) 


Frauenstatue aus Herculaneum (so- 
genannte kleine Herculanenserin). 
Marmor. Dresden, Albertinum. R6- 
mische Kopie. 

Phot. des Albertinums, Dresden. 

IBIGS ayy fe) sank, 

Artemis aus Gabii. Marmor. Paris, 
Louvre. Rémische Kopie. 

Phot. Alinari 22583. 

Hi. 0,65 m. 

Apoll und Marsyas, Relief von der 
Basis einer Gruppe des Praxiteles in 
Mantinea. Marmor. Athen, National- 
museum. 

Phot. W. Hege. 

H.: 0,96—0,98 m. 

Drei stehende Musen, Relief von der 
Basis einer Gruppe des Praxiteles in 
Mantinea. Marmor. Athen, National- 
museum. 

Phot. W. Hege. 

H.: 0,96—0,98 m. 


. Stehende Muse, Relief von der Basis 


einer Gruppe des Praxiteles in Man- 
tinea. Marmor. Athen, National- 
museum. 

Phot. Arch. Inst. Athen. 

H.: 0,96—o,98 m. 

Stehende Muse, Relief von der Basis 
einer Gruppe des Praxiteles in Man- 
tinea. Marmor. Athen, National- 
museum. 

Phot. Arch. Inst. Athen. 

H.: 0,96—0,98 m. 


394. 


395- 


396. 


397- 


308. 


Knidische Aphrodite des Praxiteles. 
Marmor. Rom, Vatikan. Romische 
Kopie. 

Nach Brunn-Bruckmann, Denkméaler, 
Taf. 371 (nach GipsabguB). 

H.: 2,05 m. 

Aphroditekopf. Marmor. Petworth 
(England), Slg. Lord Lekenfield. 
Nach Illustrated Catal. of Ancient 


Greek Art (Burlington Exposition) 
1904, Pl. XX. 

Gesichtsh6he: 0;2I m. 
Aphroditekopf. Marmor. SBoston, 


Museum of Fine Arts. 

Nach Antike DenkméalerII, Taf. 60 
links. 

H.: 0,288 m. 

Die Venus von Medici. Marmor. 
Florenz, Tribuna der Uffizien. R6- 
mische Kopie. 

Phot. Alinari 1332. 

H.: 1,53 m. 

Madchenkopf aus Chios (Profil). 
Marmor. Boston, Museum of Fine 
Arts. 

Nach Antike 
rechts. 

H.: 0,36 m. 


Denkmialer II, Taf. 59 


Tafel XXV.Madchenkopf aus Chios (Vor- 


399. 


400. 


4ol. 


402. 


deransicht). Marmor. Boston, Mu- 
seum of Fine Arts. 

Nach Antike Denkmiéler II, 
links. 

H.: 0,36 m. 


Taf. 59 


Skopas (Abb. 399—405) 
Kopf des Meleager von Skopas. Mar- 
mor. Rom, Villa Medici. R6émische 
Kopie. 
Phot. Arch. Inst. Rom. 
H. (des Kopfes): 0,26 m. 
Herakles des Skopas(Vorderansicht). 
Marmor. London, Lansdown House. 
R6émische Kopie. 
Phot. i. Arch. Seminar, Univ. Berlin. 
H.3 1,95 m. 
Herakles des Skopas (Riickansicht). 
Phot. des Arch. Seminars, Univ. Berlin 
(nach GipsabguB). 
Tnleg Beye) saa 
Kriegerkopf von einer Giebelskulp- 
tur des Skopas in Tegea. Athen, Na- 
tionalmuseum. 


7133 


Phot. W. Hege. 
H.: 0,25 m. 

403. Kriegerkopf von einer Giebelskulp- 
tur des Skopas in Tegea. Piali, Mu- 
seum. 

Phot. des Arch. Seminars, Univ. Leipzig 
(nach GipsabguB). 
H.: 0,265 m. 

404. Rasende Manade (Vorderansicht). 
Marmorstatuette nach einem Werk 
des Skopas. Dresden, Albertinum. 
R6émische Kopie. 

Phot. i. Arch. Seminar, Univ. Berlin. 
H.: 0,45 m. 

405. Rasende Manade (Seitenansicht). 
Marmorstatuette nach einem Werk 
des Skopas. Dresden, Albertinum. 
Phot. i. Arch. Seminar, Univ. Berlin. 
H.: 0,45 m. 


Lysippos, Schule und Verwandtes 
(Abb. 406—414, Taf. XXVI) 


406. Der Apoxyomenos des Lysipp (Vor- 
deransicht). Marmor. Rom, Vatikan. 
Romische Kopie. 

Nach alter Photographie. 
PiteesOF Ene 

407. Der Apoxyomenos des Lysipp (Riick- 
ansicht). 

Phot. des Arch. Seminars, Univ. Berlin 
(nach GipsabguB). 
Hia2,05.0 

408. Der Apoxyomenos des Lysipp (An- 
sicht von der rechten Seite), 
Phot. Alinari 11825. 

ETS2505 111 

409. Der Apoxyomenos des Lysipp (An- 
sicht von der linken Seite). 

Phot. des Arch. Seminars, Univ. Berlin 
(nach GipsabguB). 
Isl5 fey 100, 

410. Kopf des Apoxyomenos des Lysipp. 
Rom, Vatikan. 

Alte Photographie im Arch. Seminar, 
Univ. Berlin. 


411. Kopf Alexanders des GroBen aus 
Pergamon, vermutlich nach Lysipp. 
Marmor. Konstantinopel, Museum. 
Romische Kopie. 


Nach Altertiimer von Pergamon VII, 
Taf. 33. 
H. (des Kopfes): 0,36 m. 
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412. Der sogenannte betende Knabe 
(Arme erganzt, Vorderansicht). 
Bronzestatue. Berlin, Altes Mus. 
Alte Photographie im Arch. Seminar, 
Univ. Berlin. 

Peo Ault 

413. Der sogenannte betende Knabe 
(Arme erganzt, Seitenansicht). 
Bronzestatue. Berlin, Altes Museum. 
Alte Photographie im Arch. Seminar, 
Univ. Berlin. 

ISOS aeaeye sel, 

414. Aphrodite aus Kyrene (Riickan- 
sicht). Marmor. Rom, Thermen- 
museum. Rémische Kopie. 

Phot. Alinari 36084. 
ibs Gaby aaals 

Tafel XXVI. Aphrodite aus Kyrene 
(Vorderansicht). Marmor. Rom, 
Thermenmuseum. Rémische Kopie. 
Phot. Alinari 36082. 


Portrats (Abb. 415—417) 


415. Statue des Sophokles. Marmor. Rom, 
Lateran. Rémische Kopie. 

Phot. Alinari 6374. 
Ip ey sink 

416. Kopf der Statue des Sophokles im 
Lateran (Gipsabgu8 vor der Uber- 
arbeitung). Rom, Villa Medici. 
Phot. im Besitz von Prof. Amelung. 
Heo} 395m: 

417. Kopf des Aristoteles. Marmor. Rom, 
Thermenmuseum. Roémische Kopie. 
Nach Arndt-Bruckmann, Griech.-rém. 
Portrats, Nr. 365. 

Eis 0;30) mi 


MALEREI (Abb. 418—423, Taf. XXVII) 


418. Io und Argos, pompejanischesWand- 
gemalde. Kopie nach Nikias. Pom- 
peji. 

Nach alter Photographie. 
His: 0}72"ms 

Tafel XXVII. Bestrafung des Eros, pom- 
pejanisches Wandgemialde (Aus- 
schnitt). Neapel, Nationalmuseum. 


Nach neuer Farbaufnahme des Pro- 
pylaen-Verlages, 
Bis) Tom: 


419. Achill entla8t Briseis, pompejani- 
sches Wandgemalde. Neapel, Natio- 
nalmuseum. 

Phot. Sommer 9244. 
lee Gay v0, 

420. Die sogenannte Aldobrandinische 
Hochzeit, r6misches Wandgemalde. 
Rom, Vatikan. 

Phot. Anderson 1004. 
IWS Bye san, 

421. Alexanderschlacht, Mosaik aus der 
Casa del Fauno in Pompeji. Neapel, 
Nationalmuseum. 

Neue Photographie Alinari 12050. 
Jeye58 Gyued nae 

422. Alexander (Teilaufnahme aus dem 
Mosaik der Alexanderschlacht). Nea- 
pel, Nationalmuseum. 

Neue Photographie Alinari 120504. 

423. Dareios (Teilaufnahme aus dem 
Mosaik der Alexanderschlacht). Nea- 
pel, Nationalmuseum. 

Neue Photographie Alinari 12050c. 


ARCHITEKTUR UND DEKORA- 
TIVE PLASTIK (Abb. 424—433) 


424. Die Tholos (Rundbau) in Epidauros. 
Baumeister: Polyklet der Jiingere 
(Rekonstruierte Ansicht und Quer- 
schnitt). 

Nach Sitz.-Ber. d. Berliner Akad. der 
Wiss. r909, Taf. II. 

425. Korinthisches Kapitell von der Tholos 
in Epidauros. Epidauros, Museum. 
Phot. Staatl. Bildstelle 1340, 14. 

H.: 0,64 m. 

426. Das Monument des Lysikrates in 
Athen (334 v. Chr.). 

Phot. Staatl. Bildstelle 1284, I. 

427. Das Mausoleum von Halikarnassos 
(um 350 v. Chr.). Rekonstruktions- 
versuch. 

Nach Adler, Das Mausoleum von Hali- 
karnassos, Blatt 1. 

428. Kampf vonGriechen und Amazonen, 
Friesplatte vom Mausoleum in Hali- 
karnassos. Marmor. London, Brit. 
Museum. 

Phot. Mansell 721. 
H.: 0,90 m. 


429. 


430. 


431. 


432. 


433- 


Kampf von Griechen und Amazonen, 
Friesplatte vom Mausoleum in Hali- 
karnassos. Marmor. London, Brit. 
Museum. 

Phot. Mansell 720. 

H.: 0,90 m. 


Wagenlenker, Teil einer Friesplatte 
vom Mausoleum in Halikarnassos. 
Marmor. London, Brit. Museum. 


Phot. des Brit. Museums. 
H.: 0,88 m. 


Relief von einer Saulenbasis des 
jiingeren Artemisions in Ephesos 
(um 350 v. Chr.). Marmor. London, 
Brit. Museum. 

Phot. Mansell 1058. 

H.: 1,855 m. 

Relief von einer Saule des jiingeren 
Artemisions in Ephesos. Marmor. 
London, Brit. Museum. 

Phot. Mansell 22. 

Hime 133i 

Relief von einer Saule des jiingeren 
Artemisions in Ephesos. Marmor. 
London, Brit. Museum. 

Phot. Mansell 220. 

ie 2,83) ma. 


SARKOPHAGE(KLEINASIATISCH) 


434. 


435: 


(Abb. 434——435) 


Der Wiener Amazonensarkophag, 
gefunden in Kypros. Marmor. Wien, 
Kunsthistorisches Museum. 

Nach vy. Sacken, Die antiken Skulp- 
turen in Wien, Taf. Il. 

L.: 2,645 m. 

Der sogenannte Alexandersarkophag 
aus Sidon (Riickseite mit Jagd- 
szene). Konstantinopel, Museum. 
Phot. Sébah. 

Thos yee) eal, 


ATTISCHE GRABRELIEFS 


436. 


(Abb. 436—442) 


Grabstele der Polyxene. Marmor. 
Athen, Nationalmuseum. 

Nach alter Photographie. 

H.: 1,65 m. 


735 


437. 


438. 


439. 


440. 


441. 


442. 


447. 


448. 


449. 


450. 
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Grabstele der Ameinokleia. Marmor. KLEINKUNST 
Athen, Nationalmuseum. (Abb. 443—444, Taf. XXVIII) 
Nach alter Phot hie. 
0, a a te ae en Tafel XXVIII. Tonstatuette aus Tana 
Grabmal der Sostrate. Marmor. New gra. Berlin, Antiquarium. 
York, Metropolitan Museum. Nach neuer Farbaufnahme des Pro- 
Phot. des Metropol. Museums. pylaen-Verlages. 
IBIS P(ofe) van, Hi: 3) .0}59 1m. 
Grabmal der Lysistrate. Marmor. 443. Tonstatuette aus Tanagra. Berlin, 
Berlin, Altes Muesum. Antiquarium. 
Phot. im Arch. Seminar, Univ. Berlin. Phot  destRenliner Mipsenms. 
Hee =r,35 my 4 H.: 0,34 m. 
Grabmal eines Jiinglings, gefunden ' $ 
Beaiheces tines aoe Natio. 444. Griechische Miinzen des fiinften und 
nalmuseum vierten Jahrhunderts: in der Mitte: 
Nach alter Photographie. Dekadrachme von Syrakus, Werk 
H.: 1,68 m. des Kimon, 413/15 v. Chr.; oben: Di- 
Grabmal des Aristonautes. Marmor. drachmen von Elis, um 460 v. Chr.; 
Athen, Nationalmuseum. darunter Tetradrachme des chal- 
Nach alter Photographie. kidischen Bundes; unten: Tetra- 
ES 2,85, drachme von Thurioi, Anfang des 
Grabstele, Vase mit Relief (Jiing- vierten Jahrhunderts y. Chr. Ham- 
ling mit Ball und Knabe). Marmor. burg, Kunsthalle. 
Athen, Nationalmuseum. Phot. Prof. Bérger-Hamburg (vgl. 
Phot. im Arch. Seminar, Univ. Berlin. Kunst und Kiinstler, XXIII, 429ff.). 
jal? OpEynasl, Natiirl. GréBe. 
HELLENISMUS 
PORTRATS (Abb. 447—455) Antikythera. Bronze. Athen, Na- 
tionalmuseum. 
Skulpturen (Abb. 447—453) Phot. Arch. Inst. Athen. 
Statue des Demosthenes, von Poly- ie! 0:20 mk 
euktos (Hande falsch erganzt). 451. Portratkopf (sogenannter Seneca). 
Marmor. Rom, Vatikan. Rémische Bronze. Neapel, Nationalmuseum. 
Kopie (Original 280 v. Chr.). R6émische Kopie. 
Nach alter Photographie. Phot. Alinari 11243. 
Hi: eed ae H.: 0,33 m. 
Hellenistischer Herrscher, Bronze- 452. Portratherme des Philetairos von 
statue. Rom, Thermenmuseum. Pergamon (284—263 v. Chr.). Mar- 
Phot. Alinari 6271. mor. Neapel, Nationalmuseum. R6- 
ee) 23am. : : 
mische Kopie. 
Faustkampfer, Bronzestatue von Phot. Alinari 11050. 
Apollonios, Sohn des Nestor (Mitte He: 0,43-m- 
des 1. Jahrh. v. Chr.). Rom, Ther- 453. Attalos I., Konig von Pergamon 
Pi ianeeum., (241—197 v. Chr.). Marmor. Berlin, 
ae pa 0275: Altes Museum. 
Tae Phot. des Berliner Museums. 
Portratkopf, gefunden im Meer bei H.: 0,395 m. 


Kameen und Minzen 


(Abb. 454—455) 
454. Links: Ptolemaios II. und Arsinoé. 
Sardonyxcameo. Wien, Kunsthisto- 
tisches Museum. 


Nach Furtwangler, 
IMU ae 
ies 0,115) 10. 


GemmenI, Taf. 


Rechts: Ptolemaios II. und Arsinoé. 
Sardonyxcameo Gonzaga in Lenin- 
grad, Ermitage. 

Nach Maximowa, Cameo Gonzaga (Le- 
ningrad 1924, russisch). 

ES o.n5 5 m. 

Hellenistische Miinzen mit Herr- 
scherportrats: Lysimachos von Thra- 
kien (306—281 v. Chr.); Zeus, unter 
Alexander d. Gr. (336—323 v. Chr.) ; 
Eumenes I. von Pergamon (263 bis 
241 v. Chr.); Perseus von Makedo- 
nien (178—168 v. Chr.), beide Seiten ; 
Mithradates VI. von Pontos (121 bis 
63 v. Chr.). Hamburg, Kunsthalle. 
Phot. Prof. Bérger-Hamburg (vgl. 
Kunst und Kiinstler, XXIII, 4209ff.). 
Natirl. GroBe. 


455- 


PATHOS 
(Abb. 456—473, Taf. XXIX—XXX) 


Pergamenische Plastik 
(Abb. 456—468, Taf. X XTX) 


Figuren von einem Weihgeschenk Atta- 
los’ I. in Pergamon (230—220 v. Chr.) 
(Abb. 456—459) 

456. Kopf des sterbenden Galliers. Mar- 
mor. Rom, Museo Capitolino. Kopie 
romischer Zeit. 

Phot. Anderson 17104. 


457. Der sterbende Gallier. Marmor.Rom, 
Museo Capitolino. Kopie rémischer 
Derr 
Phot. Alinari 5997. 

H. (mit Plinthe): 0,93 m. 

458. Gallier, sein Weib und sich totend. 
Marmor. Rom, Thermenmuseum 
(Slg. Ludovisi). Kopie rémischer 
Bete 


Phot. Galto 168. 
Eee) in mn, 


Kopf des sich totenden Galliers aus 
der Gruppe im Thermenmuseum. 
Marmor. 

Phot. Anderson 3295. 


459. 


Figuren von einem Weihgeschenk Atta- 
los’ I. auf der Akropolis zu Athen (um 
200 v. Chr.) (Abb. 460— 461) 


Kopf des gefallenen Persers Seite461 
oben. Marmor. Neapel, Nationalmus. 
Phot. des Arch. Seminars, Univ. Berlin 
(nach GipsabguB). 


460. 


Oben: Gefaliener Perser. Marmor. 
Neapel, Nationalmuseum. Kopie ré- 
mischer Zeit. 

Phot. im Arch. Seminar, Univ. Berlin. 
ILA 8 @xoleraa. 

Unten: Tote Amazone. Marmor. 
Neapel, Nationalmuseum. Kopie r6- 
mischer Zeit. 

Phot. Alinari 11098. 

IeBe ep7s5 sony, 


461. 


Zeusaltar in Pergamon (um 180 v. Chr.) 
(Abb. 462—468, Taf. XXIX) 
Zeusaltar in Pergamon, Rekonstruk- 
tion eines Fliigels neben der Frei- 
treppe. Berlin, Staatl. Museen. 
Phot. Horlemann. 

Kopf eines Giganten vom Fries des 
Zeusaltars in Pergamon. Marmor. 
Berlin, Staatl. Museen. 

Phot. im Arch. Seminar, Univ. Berlin. 


462. 


463. 


. Zeus im Gigantenkampf, Fries des 
Zeusaltars in Pergamon. Marmor. 
Berlin, Staatl. Museen. 

Phot. Titzenthaler. 

ss Ira ode 00 

Athena im Gigantenkampf, Fries 
des Zeusaltars in Pergamon. Mar- 
mor. Berlin, Staatl. Museen. 

Phot. im Arch. Seminar, Uniy. Berlin. 
las PReyoysorl, 

Hekate im Gigantenkampf, Fries des 
Zeusaltars in Pergamon. Marmor. 
Berlin, Staatl. Museen. 

Phot. im Arch. Seminar, Univ. Bertin. 
1Skg Argon ian 

Nyx im Gigantenkampf, Fries des 
Zeusaltars in Pergamon. Marmor. 
Berlin, Staatl. Museen 

Phot. 

ieee, 2Onms 


405. 


466. 


467. 


468. Kopf der Nyx vom Fries des Zeus- 
altars in Pergamon. Marmor. Berlin, 
Staatl. Museen. 

Nach Altertiimer von PergamonIII, 2, 
XXV links oben. 

Tafel XXIX. Der sogenannte schéne 
Kopf aus Pergamon. Marmor. Ber- 
lin, Altes Museum. 

Phot. im Arch. Seminar, Univ. Berlin. 
Isle @yeys} iene 


Verschiedenes 
(Abb. 469—473, Taf. XXX) 


469. Gallierkopf. Marmor. Kairo, Mu- 
seum. 

Nach Schreiber, Der Gallierkopf des 
Museums in Gizeh, Taf. I links. 
His:.0,35,m. 

470. Kopf des Titanen Anytos von einer 
Gruppe des Damophon von Messene 
in Lykosura (2. Jahrh. v. Chr.). Mar- 
mor. Athen, Nationalmuseum. 
Phot. Alinari 24203. 

He 0,83 -m- 

Tafel XXX. Die Nike von Samothrake. 
Marmor. Paris, Louvre. 

Phot. im Arch. Seminar, Univ. Berlin. 
H.: fast 2,00 m. 

471. Der farnesische Stier, Kolossal- 
gruppe von Apollonios und Tauris- 
kos (2. Jahrh. v. Chr.). Marmor. Nea- 
pel, Nationalmuseum. RémischeUm- 
arbeitung. 

Phot. im Besitz von Prof, Studniczka, 
Leipzig. 
H.: 3,70 m. 

472. Die Laokoongruppe, Werk der Rho- 
dier Hagesandros, Polydoros und 
Athanodoros (um 50 v. Chr.). Mar- 
mor. Rom, Vatikan. 

Phot. Alinari 6591. 
JES Dy brneol, 

473. Kopf des Laokoon. Marmor. Rom, 
Vatikan. 

Phot. Alinari 6592. 


MUSEN (Abb. 474—475) 


474. Polyhymnia. Marmor. Berlin, Altes 
Museum. Kopf in Dresden, Alber- 
tinum. Rémische Kopien. 

Phot. des Arch. Inst. der Deutschen 


Universitat in Prag (nach Gipsrekon- 
struktion). 
1s 0, A0van 

475. Musenberg und Apotheose Homers, 
Relief des Archelaos von Priene. 
Marmor. London, Brit. Museum. 
Phot. Mansell. 
Fa cS2m- 


OPFERNDES MADCHEN 
(Abb. 476—477) 


476. Opferndes Madchen. Marmor. Aus 
Antium. Rom, Thermenmuseum. 
Phot. Anderson 2091. 

Fi 1, 70a: 

477. Kopf des Madchens von Antium. 
Marmor. Rom, Thermenmuseum. 
Phot. Anderson 2092. 


APHRODITE UND EROS 
(Abb. 478—481, Taf. XXXI—XXXII) 


478. Aphrodite von Syrakus (Vorderan 
sicht). Marmor. Syrakus, Nationa] 
museum. 

Phot. Alinari 33362. 
Ee E02). 

Tafel XXXI. Aphrodite von Syrakus 
(Riickansicht). Marmor. Syrakus, 
Nationalmuseum. 

Phot. Alinari 19784. 
H.: 1,62 m. 

479. Im Bade kauernde Aphrodite (3% 
Jahrh. v. Chr.), Werk des Doidalsas. 
Marmor. Paris, Louvre. Rémische 
Kopie. 

Phot. Alinari 22753. 
H.: 1,39 m. 

480. Die Venus von Milo (Melos, 2. Jahrh. 
v. Chr.). Marmor. Paris, Louvre. 
Phot. im Arch. Seminar, Univ. Berlin. 
H.: 2,04 m. 

Tafel XXXII. ,, Werkauft Liebesgétter ?“, 
romisches Wandgemialde aus Sta- 
biae. Neapel, Nationalmuseum. 
Nach neuer Farbaufnahme des Propy- 
laen-Verlages. 

EE voy2in my. 

481. Eros und Psyche. Marmor. Rom, 
Museo Capitolino. Rémische Kopie. 
Phot. Alinari 5976. 

Hos 25405 


SATYRN UND PAN (Abb. 482—485) 


482. Der barberinische Faun. Marmor. 
Miinchen, Glyptothek. 

Phot. Bruckmann. 

ele Apres can, 

»Aufforderung zum Tanz.‘‘ Rekon- 
struktion einer Gruppe aus dem 
»satyr mit der FuSklapper‘ (Flo- 
renz, Tribuna der Uffizien) und 
einer die Sandaleanlegenden Nymphe 
(Florenz, Uffizien). Prag, Archaolog. 
Museum der Deutschen Universitat. 
Phot. des Arch. Inst. der Deutschen 
Universitat in Prag. 

He 2,390.m und 1,07 m. 

Der sogenannte Faun mit dem Flek- 
ken. Marmor. Miinchen, Glypto- 
thek. Romische Kopie. 

Phot. Bruckmann. 

H. (mit der erganzten Biiste): 0,43 m. 


483. 


484. 


Statuette einer Paniska. Marmor. 
Rom, Villa Albani. Rémische Kopie. 
Phot. Alinari 27720a. 

H.: 0,94 m. 


485. 


KINDER 
(Abb. 486—489, Taf. XX XIII) 


Madchen mit Vogelchen und Haus- 
schlange. Marmor. Rom, Museo Ca- 
pitolino. Rémische Kopie. 

Phot. Anderson 1714. 

Fa 0592/10. 

Tafel XXXII. Sitzendes Madchen. Mar- 
mor. Rom, Conservatorenpalast. R6- 
mische Kopie. 

Phot. Alinari 6038. 

leks aiyeysyaeey 


486. 


Knéchelspielendes Madchen. Mar- 
mor. Berlin, Altes Museum. R6mi- 
sche Kopie. 

Phot. des Berliner Museums. 

H.: 0,70 m. 

Der Knabe mit der Gans, Werk des 
Boethos (2. Jahrh. v. Chr.). Marmor. 
Miinchen, Glyptothek. R6émische 
Kopie. 

Phot. im Arch. Seminar, Univ. Berlin. 
H.: 0,84 m. 

Knabe mit Fuchsgans. Aus Ephesos. 
Marmor. Wien, Kunsthistorisches 
Museum. Rémische Kopie. 


487. 


488. 


489. 


| 


Nach Osterreich. Jahreshefte VI, 1903, 
Taf. VIII. 
ISLS OyGss 00), 


GENRE (Abb. 490—493, Taf. XXXIV) 


490. Komédienszene (Frauen bei der 
Liebestrankmischerin), _ hellenisti- 
sches Mosaik des Dioskurides aus 
Pompeji. Neapel, Nationalmuseum. 
Phot. Losacco. 

H.: 0,48 m. 

Tafel XXXIV. WKomédienszene (Stra- 

Benmusikanten), hellenistisches Mo- 

saik des Dioskurides aus Pompeji. 

Neapel, Nationalmuseum. 

Nach neuer Farbaufnahme des Pro- 

pylaen-Verlages. 

H.: 0,48 m. 

NubischerStraBensanger, alexandri- 

nische Bronzestatuette. Paris, Biblio- 

théque Nationale. 

Phot. Giraudon 3211. 

ies O.202.10 


491. 


Dornauszieher, Tonstatuette 
Priene. Berlin, Antiquarium. 
Phot. des Berliner Museums. 
Jal55 pity sto, 


492. aus 


Trunkene Alte. Marmor. Miinchen, 
Glyptothek. Rémische Kopie. 
Phot. Bruckmann. 

Es 0,92) mi. 


493. 


GROTESKEN (Abb. 494—495) 


494. Glasierter Tonbecher (Grotesktan- 
zer), Berlin, Antiquarium. 

Nach 81. Berliner Winckelmannspro- 
gramm, Taf. IT. 

H. des GefaBes: 0,155 m. 

Burleske Tanzerin mit Kastagnetten, 
Bronzestatuette aus Mahdia. Tunis, 
Museum. 

Nach Fondation Piot XVIII, 
IPAL, MIL 

H.: 0,295 m. 


495. 


IgIo, 


ANIRICIBUIIT IE SC a Uae 
(Abb. 496—502; Grundrisse Seite 96) 
496. Prunkzelt Ptolemaios’ II. (Rekon- 


struktion nach der Beschreibung). 
Nach Studniczka, Das Symposion Pto- 
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497. 


498. 


499. 


500. 


lemaios’II. (Abh. d. Sachs. Ges. d. Wiss. 
XX 2), Tat. 1, 

Vorhalle des Palastes des Hyrkanos 
in Arak el-Emir (Ostjordanland). Re- 
konstruktion (um 180 v. Chr.). 
Nach Butler, Ancient Architecture in 
Syria II, Pl. I. 

Das Olympieion in Athen (um 175 
WW (Clon) 

Phot. Staatl. Bildstelle 1281, 3. 


Das Rathaus von Milet (um 175 
v. Chr.). Rekonstruktion (s. Grund-* 
riB Seite 96 oben rechts.) 

Nach Knackfu8, Rathaus von Milet, 
Taf. XIV. 


Propylon der Athena in Pergamon 
(Rekonstruktion; vgl. den GrundriB 
des Palastes Seite 96 unten), 


Nach Altertiimer von Pergamon II, 
Taf. XXXII. 


501. 


502. 


Rundbau in Ephesos (Rekonstruk- 
tion). 

Nach Forschungen in EphesosI, Taf. V. 
Kapitell des Artemistempels in Ma- 
gnesia (s. GrundriB Seite 96 oben 
links). Marmor. Berlin, Staatl. Mu- 
seen. 

Phot. des Berliner Museums (=Hu- 
mann, Kothe und Walzinger, Magnesia 
am Macander, S. 50, Abb. 34). 

H.: 0,80 m. 


ORNAMENTIK (Abb. 503—504) 


593. 


504. 


Tischstiitze aus Pergamon. Marmor. 
Konstantinopel, Museum. 

Phot. Sébah 615. 

H.: 0,92 m. 

Rundbasis im Dionysostheater in 
Athen (2. Halfte d. 2. Jahrh. v.Chr.). 
Phot. im Arch. Seminar, Univ. Berlin. 


507. 


BayiguUSwlsCH-TTALISC HE KUNST 


ARCHITEKTUR 


(Abb. 507; Grundrisse Seite 97 
links und rechts) 


Oben: Hiigelgrab bei 
AuBenansicht. 


Cerveteri, 


Phot. Alinari 35852. 

Unten: Tomba dell’ Alcova bei Cer- 
veteri, Grabkammer. 

Phot. Alimari 35855. 


MALEREI (6.—4. Jahth. v. Chr.) 


508. 


509. 


510. 


(Abb. 508—512) 


Vogeljagd, Wandgemalde in der 
Tomba della Caccia e Pesca in Cor- 
neto (6. Jahrh.). 

Nach Mon. dell’ Instituto XII, 1885, 
Tav. XIV. 


Tanz, Wandgemalde in der Tomba 
delle Leonesse in Corneto (6. Jahrh.). 


Phot. Alinari 26087. 
L.: 2,80 m. 


Kampfspiele und Zuschauer, Wand- 
gemalde in der Tomba delle Bighe 
in Corneto (5. Jahrh.). 

Nach Jahrb. d. Arch. Inst. XXX, 1916, 
Beilage I. 

fea, 10) 30 1. 


. Gelage, Wandgemalde in der Tomba 


dei Leopardi in Corneto (5. Jahrh.). 


Phot. Alinari 26089, 
Br.: 3,30 m. 


. Frauenkopf von einem Wandge- 


malde in der Tomba dell’ Orco in 
Corneto (4. Jahrh.). 
Phot. Alinari 26101. 


513. 


514. 


516. 


517- 


PIAS A WS 
(Abb. 513—526) 
Archaische Epoche 
(Ende 6. Jahrh. v. Chr.) 
(Abb. 513—517) 
Apollon. Teil einer Gruppe, First- 


schmuck eines Tempelgiebels in 
Veji. Ton. Rom, Villa di Papa 
Giulio. 

Phot. Faraglia (= Antike Denkméaler 
Ti Tat 45). 

Bier, 75a 


Kopf des Apollon aus Veji (Vorder- 
ansicht). Ton. Rom, Villa di Papa 
Giulio. 

Phot. Faraglia (= Antike Denkmaler 
III, Taf. 47). 

H.: 0,165 m. 


. Kopf des Apollon aus Veji (Profil). 


Ton. Rom, Villa di Papa Giulio. 
Phot. Faraglia (= Antike Denkméaler 
III, Taf. 48). 

H.: 0,165 m. 

Tonsarkophag mit gelagertem Ehe- 
paar, aus Cerveteri. Rom, Villa di 
Papa Giulio. 

Phot. Anderson 6292. 

IPAS aan. 

Portraits von dem Tonsarkophag aus 
Cerveteri. Rom, Villa di Papa Giulio. 
Phot. d. Arch. Inst. Rom. 


Hellenistische Epoche(Ende4. Jahrh. 


518. 


bis 1. Jahrh. v. Chr.) 
(Abb. 518—526) 
Portratkopf (Seitenansicht). Bronze. 
Rom, Conservatorenpalast. 


Phot. Faraglia (Arch. Inst. Rom). 
H. (des Kopfes): 0,32 m. 
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519. Portratkopf(Vorderansicht). Bronze. 
Rom, Conservatorenpalast. 
Phot. Faraglia (Arch. Inst. Rom). 
520. Apollon. Giebelfigur aus Falerii. Ton. 
Rom, Villa di Papa Giulio. 
Phot. Alinari 27261. 
1aleS. EXO Gren 
521. Giebelfigur aus Falerii. Ton. Rom, 
Villa di Papa Giulio. 
Phot. Alinari 27259. 
H.: 0,90 m. 


522. Jiingling, Deckelfigur einer Aschen- 


urne. Chiusi, Museum. 
Phot. Alinari 37546. 

523. Gelagertes Ehepaar, Deckelfiguren 
einer Aschenurne. Ton. Volterra, 
Museo Guarnacci. 

Phot. Alinari 8738. L.: 0,71 m. 


524. Jiinglingskopf, Weihgeschenk aus 
Ton. Rom, Vatikan. 
Phot. Arch. Inst. Rom (= Rendic. d. 
Pontificia Accademia III, 1925, Tav. 
XXXIII 2). 
Natiirliche GréBe. 


525. Knabenkopf, Weihgeschenk ausTon. 
Rom, Vatikan. 
Phot. Arch. Inst. Rom (=Rendic. d. 
Pontificia Accademia III, 1925, Tav. 
XVIII 1). 
Natiirliche GréBe. 


526. Bronzestatue eines Redners (L’ Arrin- 
gatore), gefunden am trasimenischen 
See. Florenz, Museo Archeologico. 


Phot. Alinari 2544. 
FASE RE 7 Osim: 


CAESARS BIS CLAUD 1 US 


AUGUSTEISCHE KUNG. 


SPATREPUBLIKANISCHE 
KUNSTSTROMUNGEN UNDIHR 
NACHLEBEN 


(Abb. 529—537, Taf. XXXV) 


Architektur (Abb. 529) 


529. Das Grabmal der Julier in St. Rémy. 
Phot. Anderson 47. 


Portrats hellenistischen Stils 
(Abb. 530—531, Taf. XXXV) 


530. Pompeius. Marmor. Kopenhagen, 
Ny Carlsberg Glyptotek. 


Phot. der Ny Carlsberg Glyptotek. 
H.: 0,44 m. 


Tafel XXXV. Sogenannter Caesarkopf. 
Basalt. Berlin. Altes Museum. 
Phot. des Berliner Museums. 

H. des Kopfes: 0,24 m. 


531. Julius Caesar (Kolossalkopf). Mar- 
mor. Neapel, Nationalmuseum. 
Phot. Alinari 11086. 

H.: 0,95 m. 


Portrats rémischen Stils 
(Abb. 532—533) 

532. Aiedius, Portrat vom Grabrelief 
eines Ehepaars. Marmor. Berlin, 
Altes Museum. 

Phot. des Berliner Museums. 
H. (des ganzen Steins): 0,64 m. 

533- Portratkopf von der Statue eines 

Opfernden. Marmor. Rom, Vatikan. 


Phot. Alinari 27020. 
H.: 0,605 m. 


Reliefs (Abb. 534—537) 


534. Census, Relief vom Altar des Domi- 
tius Ahenobarbus (zwischen 50 u. 
30 v. Chr.). Marmor. Paris, Louvre. 
Phot. Alinari 22556. 
H.: 0,82 m. 


535. Stieropfer, Relief vom Altar des 
Domitius Ahenobarbus. Marmor. 
Paris, Louvre. 

Phot. Alinari 22557. 
H.: 0,82 m. 


536. 


537: 


Friesfragment mit Darstellung eines 
romischen Kriegsschiffes. Marmor. 
Rom, Vatikan. 

Phot. Alinari 11820. 

Isle Op 7pLaiie 

Grabrelief mit Darstellung eines 
Tuchladens. Marmor. Florenz, Uffi- 
zien. 

Phot. Alinari 29357. 

H.: 0,48 m. 


AUGUSTEISCH-CLAUDISCHE 


KUNST 


(Abb. 538—574, Taf. XXXVI—XXXVII) 


538. 


539- 


540. 


541. 


Architektur (Abb. 538—541) 
Pont du Gard bei Nimes, rémische 
Wasserleitung. 

Phot. im Arch. Seminar, Univ. Berlin. 
,, Maison carrée“‘, Tempel in Nimes. 
Phot. im Arch. Seminar, Univ. Berlin. 
Theater des Marcellus in Rom. 
Nach Noack, Baukunst des Altertums, 
Matias. 


Tempel des Castor. Rom, Forum. 
Phot. Alinari 6256. 


Reliefs (Abb. 542—547) der Ara Pacis 


542. 


943: 


544. 


545: 


Augustae (13—9 v. Chr.) 
Fries der Ara Pacis (Gefolge des 
Augustus, Priester und Mitglieder 
der kaiserlichen Familie). Marmor. 
Florenz, Uffizien. 
Phot. Brogi 4088. 
jal,9 “inGxeraen, 
Fries der Ara Pacis (R6mische Wiir- 
dentrager). Marmor. Florenz, Uffi- 
zien. 
Phot. Brogi 4087. 
ins: 1.601m:. 
Fries der Ara Pacis (Opfer des 
Aeneas an die Penaten). Marmor. 
Rom, Thermenmuseum. 
Phot. Faraglia (Arch. Inst. Rom). 
H.: 1,55 m. 
Girlande von der Innenwand der 
reliefgeschmiickten Mauer (Rtick- 
seite des Reliefs Seite 544). Marmor. 
Rom, Thermenmuseum. 
Phot. Faraglia (Arch. Inst. Rom). 
ilies Nan Gye) cone 


546. Rankenornament von der Ara Pacis, 
Sockeldekoration unter den figiir- 
lichen Reliefs. Marmor. Florenz, 
Uffizien. 

Phot. Alinari 1288. 
IBL8 (3a tay, 

547. Fries der Ara Pacis (Tellus, die kin- 
dernahrende Erde, zwischen Personi- 
fikation von Luft und Wasser). 
Marmor. Florenz, Uffizien. 

Phot. Alinari 1187. 
Helos Ie, GyG Maal 


Portrats (Abb. 548—559, Taf. XXXVI) 


Augustus (63 v. Chr. bis 14 n. Chr.) 
(Abb. 548—553) 


548. Kopf des jugendlichen Augustus 
(Vorderansicht). Marmor. Rom, Va- 
tikan. 

Phot. Anderson 1320. 
ISIBS OG any, 
H. des Gesichtes: 0,24 m. 

549. Kopf des jugendlichen Augustus 

(Profil). Rom, Vatikan. 
Phot. Anderson 132t. 
70352". 

H. des Gesichtes: 0,24 m. 

550. Panzerstatue des Augustus aus der 
Villa der Livia bei Primaporta. Mar- 
mor. Rom, Vatikan. 

Nach alter Photographie. 
H.: 2,04 m. 

551. Kopf des Augustus von Primaporta. 
Rom, Vatikan. 

Phot. Alinari 6513. 

552. Logastatue des opfernden Augustus, 
gefunden an der Via Labicana. Mar- 
mor. Rom, Thermenmuseum. 

Phot. Alinari 30157. 
ae Ayo sl, 

553. Kopf der Togastatue des Augustus. 
Rom, Thermenmuseum. 

Phot. Alinari 30158. 


Sonstige Portrats 
(Abb. 554—559, Taf. XXXVI) 
554. Sogenannte Livia. Aus Pompeji. 
Marmory. Neapel, Nationalmuseum. 


Phot. Alinari 11105. 
Hi 387) m0. 


| 
nN 
1S) 


555: 


556. 


557: 


558. 


Claudius (Regierung 41—54 n. Chr.) 
als Jupiter. Marmor. Rom, Vatikan. 
Phot. Alinari 6535. 

ET 2, 521s 

Grabrelief eines romischen Ehepaars. 
Rom, Museo Capitolino. 

Phot. Moscioni. 

H.: 0,58 m. 

Bildnisgruppe eines romischen Ehe- 
paars (,,Cato und Porcia‘‘). Marmor. 
Rom, Vatikan. 

Phot. Anderson 1333. 

H.: 0,68 m. 

Junge Romerin. Marmor. Neapel, 
Nationalmuseum. 

Phot. Alinari 34275. 

H.: 0,36 m. 


Tafel XXXVI. Junge Rémerin (,,Mina- 


559- 


560, 


561. 


562. 


563. 
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tia Polla“‘). 
menmuseum. 
Phot. Alinari 7046. 

Ei0;3 400 

Livia (Profil und Vorderansicht). 
Marmor. Kopenhagen, Ny Carlsberg 
Glyptotek. 

Phot. Ny Carlsberg Glyptotek. 

ahs Cyay/ snl, 


Marmor. Rom, Ther- 


Dekorative Kunst 
(Abb. 560-567, Taf. XX XVII) 


Wanddekoration aus einem im Gar- 
ten der Villa Farnesina gefundenen 
Hause. Rom, Thermenmuseum. 
Nach Monumenti dell’ Instituto XII, 
1885, Tav. XXIII. 

Els: 2-t01m:. 

Wanddekoration aus einem im Gar- 
ten der Villa Farnesina gefundenen 
Hause. Rom, Thermenmuseum. 
Nach Monumenti dell’ Instituto XII, 
1885, Tav. XVIII, 

Ting Dyaia 300% 

Deckendekoration aus Stuck. Aus 
einem im Garten der Villa Farnesina 
gefundenen Hause. Rom, Thermen- 
museum. 

Phot. Alinari 6282. 

een CaO, O4kna: 

Deckendekoration aus Stuck. Aus 
demselben Hause wie Abb. 562. 
Phot. Alinari 6281. 

L.: ca, 0,67 m. 


564. 


Entfiihrung der Europa, pompejani- 
sches Wandgemalde. Neapel, Na- 
tionalmuseum. 


Nach Herrmann-Bruckmann, Denk- 
madler der Malerei des Altertums, 
Tafel 68. 

ei. 25a 


Tafel XX XVII. Konzert des Pan, pom- 


565. 


566. 


567. 


568. 


569. 


570. 


57 Le 


pejanisches Wandgemalde. Neapel, 
Nationalmuseum. 

Nach neuer Farbaufnahme des Pro- 
pylaen-Verlages. 

Ei 2 2 rns 

Wanddekoration des dritten pom- 
pejanischen Stils. Pompeji, Haus 
des Spurius Maesor. 

Nach Mau, Geschichte der dekorativen 
Wandmalerei, Atlas, Taf. XII. 


Léwin mit Jungen, dekoratives Re- 
lief von einer Zimmerfontane. Wien, 
Kunsthistorisches Museum. 

Phot. Frankenstein. 

ESO; 74am, 

Schaf mit Jungem, dekoratives Re- 
lief von einer Zimmerfontane. Wien, 
Kunsthistorisches Museum. 

Phot. Frankenstein. 

H.: 0,75 m. 


Kleinkunst (Abb. 568—574) 


,»Gemma Augustea‘ (Augustus und 
Roma beim Triumph des Tiberius; 
12 n. Chr.). Wien, Kunsthistorisches 
Museum. 

Phot. F. Frankenstein Nr. 67285. 

H.: 0,187 m. 

,,Camée de la Sainte Chapelle‘ (Ti- 
berius, Livia und Germanicus; 17 
n.Chr.). Paris, Cabinetdes Médailles. 
Nach alter Photographie. 

dilpe Loyset lara, 

Silberbecher des Cheirisophos (Ver- 
wundung des Philoktet, Odysseus 
bei Philoktet), gefunden in Hoby 
(Danemark). Kopenhagen, National- 
museum. 

Nach Nordiske Fortidsminder II, co 
Tafel IX. 

H.: 0,109 m. 

Silberbecher des Cheirisophos (Pria- 
mos bei Achill), gefunden in Hoby 


572. 


573: 


(Danemark). 
nalmuseum. 
Nach Nordiske Fortidsminder II, 3, 
Mate Ville 

His350; LOO-n. 

Oben: Silberbecher mit Oliven- 
zweigen ausBoscoreale. Paris, Louvre. 
Phot. Giraudon 1978. 

1BILS hie hont, 

Unten: Silberbecher mit Platanen- 
blattern aus  Boscoreale. Paris, 
Louvre. 

Phot. Giraudon 1965 links. 

HES ross emi 


QOben: Silberbecher mit Girlande und 


Kopenhagen, Natio- 


574: 


Bastschleife, gefunden bei Hildes- 
heim. Berlin, Antiquarium. 

Phot. des Berliner Museums. 

Jal 2 (h7 (eine), 

Unten: Silberbecher mit Lorbeer- 
zweigen, gefunden bei Hildesheim. 
Berlin, Antiquarium. 

Phot. des Berliner Museums. 

H. ohne den nicht zugehérigen FuB: 
9g cm. 

Silbernes MischgefaB aus dem Hil- 
desheimer Silberschatz. Berlin, Anti- 
quarium. 


Phot. des Berliner Museums. 
Hesss6icm) 


NEROSB AS TRA TAN 
(54—117 n. Chr.) 


EASY 1 S.C iH BAKU N SP 


ARCHITEKTUR 
(Abb. 577—580; 


Grundrisse Seite 97 Mitte und 98 oben) 


ie 


578. 


579: 


580. 


581. 


Titusbogen in Rom (81 n. Chr.). 
Phot. Alinari 5838. 

Das flavische Amphitheater (Ko- 
losseum) in Rom, AuBenansicht. 
Phot. Alinari 5819. 

Das flavische Amphitheater (Ko- 
losseum) in Rom, Innenansicht. 
Phot. Alinari 5820. 


Roémische Villa auf einem pom- 
pejanischen Wandgemalde. Pom- 
peji, Haus des Lucretius Fronto. 
Nach Jahrb. d. Arch. Inst. XIX, 1904, 
Mains. le 

Br.: 0,34 cm. 


WANDMALEREI 
(Abb. 581—591, Taf. XX XVIII) 
Zimmer im Hause der Vettier in 
Pompeji. 
Phot. Brogi 11197. 


49 Ill. Rodenwaldt, Antike 


582. 


583. 


584. 


585. 


586. 


587. 


Detail einer Wanddekoration aus 
dem Hause der Vettier in Pompeji. 
Phot. Alinari 12147. 

Detail einer pompejanischen Wand- 
dekoration. 

Phot. Sommer 9297. 

Eroten als Weinverkaufer, Teil einer 
Wanddekoration im Hause der Vet- 
tier in Pompeji. 

Phot. Alinari 34486. 

L.: 0,55 m. 

Blumenpfiiickende Psychen, Teil 
einer Wanddekoration im Hause der 
Vettier in Pompeji. 

Phot. Alinari 11982. 

ea Ca. 0,52 mi: 

Eros, auf einem Taschenkrebs fah- 
rend, Teil einer Wanddekoration im 
Hause der Vettier in Pompeji. 
Phot, Alinari 34488. 

Brso,13,m- 

Eros auf Delphinengespann, Teil 
einer Wanddekoration im Hause der 
Vettier in Pompeji. 

Phot. Alinari 34487. 

Breo322 m1. 
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588. Kentaur und Jiingling, Wandge- 
malde aus Pompeji. Neapel, Natio- 
nalmuseum. 

Nach Herrmann-Bruckmann, Denk- 
mdler der Malerei des Altertums, 
Taf. 93 oben. 
Br.ce.0}34 1m. 

Tafel XX XVII. Kentaur und Bacchan- 
tin, Wandgemalde aus Pompeji. 
Neapel, Nationalmuseum. 

Nach neuer Farbaufnahme des Pro- 
pylaen-Verlages. 
Br.: 0,34 m. 

589. Ausschnitt aus einer Wanddekora- 
tion im Hause der Vettier in Pom- 
peji. 

Phot. Brogi 11259. 
Br. der unteren Darstellung ohne die 
Umrahmung: ca. 0,52 m. 

590. Erziehung des Dionysos, Wandge- 
malde aus Herculaneum. Neapel, 
Nationalmuseum. 

Phot. Losacco. 
H.: 0,63 m. 

591. Odysseus und Penelope, Wandge- 
malde in Pompeji. 
Phot. Brogi 6560. 
He 0; 320m: 


ORNAMENTIK IN STEIN 
(Abb. 592—593) 

592. Grabaltar des Amemptus (nach 41 
n. Chr.). Marmor. Paris, Louvre. 
Phot. Giraudon 2225. 

H.: 0,97 m. 

593. Rosenpfeiler vom Hateriergrab. 

Marmor. Rom, Lateran. 


Phot. im Arch. Inst. Berlin. 
lplss Ayyte} say, 


PORDRALS 
(Abb. 594—597, Taf. XX XIX) 


594. Mannliches Portrat vom Haterier- 
grab. Marmor. Rom, Lateran. 
Phot. Alinari 29907. 

H.: 0,65 m. 

595. Weibliches Portrat vom Haterier- 
grab. Marmor. Rom, Lateran. 
Phot. Alinari 29908. 

H.: 0,65 m. 


9726 


596. 


Vespasion (69—79 n. Chr.), Kolossal- 
biiste. Marmor. Neapel, National- 
museum. 

Phot. Alinari 19104. 

Je OS acre yy poal, 


Tafel XXXIX. Statue des Titus (Re- 


597- 


598. 


599. 


600. 


601. 


602. 


603. 


gierung: 71 bis 81 n. Chr.). Marmor. 
Rom, Vatikan. 

Nach alter Photographie. 

Fie2) 5596.2: 

Weibliches Portrat. Marmor. Rom, 
Lateran. 

Phot. Alinari 29 897. 

H.: 0,40 m. 


GRABRELIEF (Abb. 598) 


Grabrelief mit Zirkusszene. Marmor. 
Rom, Lateran. 

Phot. Alinari 6381. 

Eis 0;50.an Br 0.97 0m- 


HISTORISCHES RELIEF 
(Abb. 599—608) 


Fries mit Schlachtdarstellung von 
einem Tempel in Rom. Marmor. 
Mantua, Museum. 

Phot. Alinari 18805. 

late Cykeynans Neiey8 1697 T02l, 

Triumph des Titus, Relief am Titus- 
bogen. Marmor. Rom. 

Phot. Alinari 5839. 

He 2540)m 

Die Beute aus dem Tempel zu Jeru- 
salem im Triumphzuge des Titus, 
Reliefam Titusbogen. Marmor. Rom. 
Phot. Alinari 5840. 

Heo 4ome 

Dakerschlacht des Trajan (78 bis 
117 n. Chr.), der kampfende Kaiser, 
Teil eines Frieses. Marmor. Rom, 
Konstantinsbogen. 

Phot. Alinari 17321. 

1519 Gas Devore: 

Dakerschlacht des Trajan, der sieg- 
reiche Kaiser zwischen Roma und 
Victoria, Teil eines Frieses. Marmor. 
Rom, Konstantinsbogen. 

Phot. Alinari 17322. 

Hiescas-2;30.0me 


604. Trajansbogen in Benevent (114 nach 
Christi). 
Phot. Alinari 1495. 


605. Trajanssaule in Rom. 
Phot. Alinari 7008. 


606. Dakischer Feldzug Trajans, Teil- 
ansicht des Reliefbandes der Trajans- 
saule (unterer Anfang). Marmor. 
Rom. 

Phot. Alinari 27091. 
H. des Reliefbandes: ca. 1,20—1,40m; 
H. der Képfe: 0,0o8—o,10 m. 


607. 


608. 


Dakischer Feldzug Trajans, Teil- 
ansicht des Reliefbandes der Tra- 
janssaule (unterer Anfang). Mar- 
mor. Rom. 

Phot. Alinari 27090. 

H. des Reliefbandes: ca. 1,20—1,40 m; 
H. der Kopfe: 0,o8—o,10 m. 


Kopfe von dem Relief der Trajans- 
saule in Rom. Links: Rémerkopf. 
Phot. Arch. Inst. Rom (= Die Antike 
I, 331, Abb. 8). 

Rechts: Kopf des Dakerkénigs. 
Nach Die AntikeI, Taf. 35. 


Pe isl AN BiS*A URE GAN 
(117—275 n. Chr.) 


KUNST DES WESTENS 


(Abb. 611—655, Taf. XL; GrundriB 
Seite 98 unten) 


Architektur 
(Abb. 611—620; GrundriB Seite 98 unten) 


611. Bogen des Septimius Severus (203 
n. Chr.). Rom, Forum. 

Phot. Anderson 3996. 

612. Das Pantheon (ca. 115—125 n. Chr.) 
in Rom, Fassade. 
Phot. Alinari 27982. 

613. Das Pantheon in Rom, Innenansicht. 
Phot. Anderson 4779. 

614. Das Pantheon in Rom, Teilansicht 
des Inneren. 

Phot, Alinari 27984. 

615. Das Pantheon in Rom (Rekonstruk- 
tion des Inneren von Isabelle). 
Nach M. E. Isabelle, Les Edifices Circu- 
laires et les Démes, Paris 1855, Pl. 18. 

616. Thermen in Leptis Magna (Tripolis), 
Gesamtansicht (2. Jahrh. n. Chr.). 
Phot. d. Sopraintendeura degli scavi, 
Tripolis. 

617. Thermen in Leptis Magna (Tripolis), 
Badebassin. 

Phot. d. Sopraintendeura degli scavi, 
Tripolis. 


49* 


618. 


619. 


620. 


Hauptsaal der Thermen des Cara- 
calla (211—216 n. Chr.) in Rom, 
Innenansicht (s. GrundriB S.98 unt.). 
Phot. Arch. Inst. Rom. 

Hauptsaal der Thermen des Cara- 
calla in Rom (Rekonstruktion von 
Blouet). 

Nach G. A. Blouet, Restauration des 
Thermes d’Antonin Caracalla a2 Rome 
(Paris 1828), Pl. 15. 

Kapitell in den Thermen des Cara- 
calla. Marmor. Rom. 

Phot. Alinari 6757. 

1e(G5 iepaee) Gas 


Portrats (Abb. 621—629, Taf. XL) 


621. 


622. 


Hadrian (117—138n.Chr.), Kolossal- 
biiste. Marmor. Rom, Vatikan. 
Phot. Anderson 1173. 

H. (des Kopfes): 0,40 m. 

Statue des Antinoos. Marmor. Nea- 
pel, Nationalmuseum. 

Nach alter Photographie. 

ishS A500 


Tafel XL. Kopf der Statue des Antinoos 


623. 


in Neapel (Profil). 

Phot. Brogi 12515. 

Kopf der Statue des Antinoos in 
Neape! (Vorderansicht). 

Phot. Alinari 11038a. 


727 


624. 


625. 


626. 


627. 


628. 


629. 


Antinoos. Marmorrelief. Rom, Villa 
Albani. 

Nach alter Photographie. 

H. (der Figur): 1,02 m. 

Biiste des jugendlichen Marcus Aure- 
lius. Marmor. Rom, Museo Capito- 
lino. 

Phot. Anderson 1600. 

He=0;75,10- 

Bronzene Reiterstatue des Marcus 
Aurelius (161—180 n. Chr.). Rom, 
Capitol. ; 
Phot. im Arch. Seminar, Univ. Berlin. 
Biiste des Commodus (180—~192 
n. Chr.). Marmor. Rom, Conserva- 
torenpalast. 

Phot. Anderson 1549. 

Hear tom: 

Kopf des Maximinus Thrax (235 bis 
238 n. Chr.). Marmor (Nase erganzt). 
Berlin, Altes Museum. 

Phot. des Berliner Museums. 

iG Bibs Yoveyeyann 

Biiste Gordians III. (238—244). 
Marmor. Berlin, Altes Museum. 


Phot. des Berliner Museums. 
F270,56 m: 


Historisches Relief (Abb. 630—633) 


630. 


631. 


632. 


633. 


728 


Medaillon von einem Jagdmonu- 
ment Hadrians (Opfer an Artemis). 
Rom, Konstantinsbogen. 

Phot. Anderson 2529. 

D. (mit Rahmen): 2,20 m. 


Medaillon von einem Jagdmonu- 
ment Hadrians (Barenjagd). Rom, 
Konstantinsbogen. 

Phot. Anderson 2530. 

D. (mit Rahmen): 2,20 m. 


Medaillon von einem Jagdmonu- 
ment Hadrians (Eberjagd). Rom, 
Konstantinsbogen. 

Phot. Anderson 2528. 

D. (mit Rahmen): 2,20 m. 


Medaillon von einem Jagdmonu- 
ment Hadrians (Opfer an Apollon). 
Rom, Konstantinsbogen. 

Phot. Anderson 2527. 

D. (mit Rahmen): 2,20 m. 


Romische Sarkophage des 2. Jahr- 
hunderts n. Chr. (Abb. 634—641) 


634. 


635. 


630. 


637. 


638. 


639. 


Mythologische Darstellungen 
(Abb. 634—639) 


Girlandensarkophag (Szenen aus der 


Aktaeonsage). | Marmor. Paris, 
Louvre. 

Phot. Alinari 22692. 

L.: 2,36 m. 

Raub der Proserpina, Teil eines 
Girlandensarkophages. Marmor. 


Venedig, Museo Archeologico. 
Phot. Alinari 12915. 

JERS) dee toy so1h, 

Sarkophag (Td6tung der Niobiden). 
Marmor. Rom, Lateran. 

Phot. Anderson 24198. 

2.0: 

Sarkophag (Szenen aus der Orestes- 
sage). Marmor. Rom, Lateran. 
Phot. Anderson 24194. 

Ei2;55.m: 

Oben: Sarkophag (Szenen aus der 
Medeasage). Marmor. Berlin, Altes 
Museum. 

Phot. im Arch. Seminar, Univ. Berlin. 
L227 11s 

Unten: Sarkophag (Tanzende Sa- 
tyrn und Manaden). Marmor. Rom, 
Thermenmuseum. 


Phot. Anderson 3321. 
te 2, 200m 


Sarkophag Casali (Dionysos, Ariadne 
und Gefolge beim Kampf von Pan 
und Eros). Marmor. Kopenhagen, 
Ny Carlsberg Glyptotek. 

Phot. im Arch. Seminar, Univ. Berlin. 
Bae Apiezon, 


Schlacht und Hochzeit (Abb. 640—641) 


640. 


641. 


Sarkophag Ammendola  (Gallier- 
schlacht). Marmor. Rom, Museo Ca- 
pitolino. 

Phot. Brogi 16613. 

ESS yieohiony, 


Hochzeitssarkophag. Marmor. Rom, 
S. Lorenzo fuori le mura. 

Phot. Arch. Inst. Berlin. 

Tete, S oun 


Rémische Sarkophage des 3. Jahr- 
hunderts n. Chr. (Abb. 642—649) 


642. Sogenannter Balbinussarkophag 
(Jagd). Marmor. Kopenhagen, Ny 
Carlsberg Glyptotek. 

Phot. der Ny Carlsberg Glyptotek. 
Wea Ooms 

643. K6épfe vom ,, Balbinussarkophag“ in 
Kopenhagen (links: Kopf des Rei- 
ters. Rechts: Kopf eines Jagd- 
gehilfen). 

Phot. der Ny Carlsberg Glyptotek. 

644. Der groBe ludovisische Schlacht- 
sarkophag. Marmor. Rom, Ther- 
menmuseum. 

Phot. Anderson 3302. 
IDS APs) 00 

645. Kopf des Feldherrn auf dem ludovi- 

sischen Schlachtsarkophag. Rom, 


Thermenmuseum. 

Phot. Faraglia (Arch. Inst. Rom). 
646. Teilansicht vom  Iludovisischen 

Schlachtsarkophag. Rom, Thermen- 

museum. 

Phot. Faraglia (Arch. Inst. Rom). 
647. Teilansicht vom  Iludovisischen 

Schlachtsarkophag. Rom, Thermen- 

museum. 


Phot. Faraglia (Arch. Inst. Rom). 


648. Kopf eines Toten (von oben gesehen) 
vom ludovisischen Schlachtsarko- 
phag. Rom, Thermenmuseum. 
Phot. J. Rodenwaldt. 

649. Kopf eines Sterbenden vom ludovi- 
sischen Schlachtsarkophag. Rom, 
Thermenmuseum. 

Phot. Jj. Rodenwaldt. 


Westliche Provinzialkunst 
(Abb. 650—655) 


650. Das Grabmal der Secundinier im 
Dorfe Igel bei Trier. 
Phot. des Provinzialmuseums, Trier. 


651. Grabdenkmaler aus Neumagen bei 
Trier. Trier, Provinzialmuseum. 
Oben: Moselschiff mit Weintonnen. 
Sanastein (Rekonstruktion). 

Phot. des Provinzialmuseums, Trier. 
Ib ge come geal 


653. 


654. 


655. 


656. 


657. 


658. 


Mitte: Schulszene. Sandstein. 

Phot. des Provinzialmuseums, Trier 
(= Koepp, Die Rémer in Deutschland 
129, Abb. 123). 

L. (mit Umrahmung): 1,93 m. 
Unten: Pachtzahlung. Sandstein. 
Phot. des Provinzialmuseums, Trier 
(= Koepp, a. a. O., 129, Abb. 124). 
Ibn age sen, 


. Frauenkopf von einem Grabrelief 


aus Neumagen. Trier, Provinzial- 
museum. 

Phot. des Provinzialmuseums, Trier. 
H. (des Kopfes): 20 cm. 

Kopf eines Moselschiffers, von der 
Darstellung eines Moselschiffs. 
Sandstein. Trier, Provinzial- 
museum. 

Phot. des Provinzialmuseums, Trier. 
H. des Kopfes: 0,19 m. 

Kopf von einem Grabrelief aus Neu- 
magen. Sandstein. Trier, Provinzial- 
museum. 

Phot. des Provinzialmuseums, Trier. 
Gesichtshéhe: 0,115 m. 

Kopf von einem Grabrelief aus Neu- 
magen. Sandstein. Trier, Provinzial- 
museum. 

Phot. des Provinzialmuseums, Trier. 
GesichtshGhe: 0,115 m. 


KUNST DES OSTENS 
(Abb. 656—666, Taf. XLI) 


Architektur (Abb. 656—657) 
Hadrianstor in Athen. 

Nach alter Photographie. 

Fassade der Bibliothek in Ephesos 
(Rekonstruktion). 

Nach Osterreich. Jahreshefte XI, 1908, 
Sarzo AbD 25: 


Portrats (Abb. 658, Taf. XLI) 


Kopf eines bartigen Mannes. Mar- 
mor. Athen, Nationalmuseum. 
Phot. Arch. Inst. Athen. 

H.: 0,49 m. 


Tafel XLI, Jiinglingskopf. Marmor. Ber- 


lin, Altes Museum. 
Phot. des Berliner Museums. 
H.: 0,29 m. 
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Historisches Relief (Abb. 659) 


659. 


660. 


661. 


662. 


Portrats 


669. 


670. 


671: 


730 


Der siegreiche Kaiser auf dem Son- 
nenwagen, Relief von einem Sieges- 
denkmal des Marcus Aurelius in 
Ephesos. Marmor. Wien, Unteres 
Belvedere. 

Phot. Wlha. 

1sh.8 Qaeey, 


Griechische Sarkophage 
(Abb. 660—663) 

Girlandensarkophag aus 

Marmor. New York, Metr. Mus. 

Phot. des Metropol. Museums. 

ILS Bean a0, 

Kleinasiatischer Saulensarkophag in 

Melfi. Marmor. 

Nach Antike Denkmaler III, Taf. 22. 

i. 2,04 1. 

Attischer Sarkophag (Achilleus auf 

Skyros). Marmor. Rom, Museo Ca- 

pitolino. 

Phot. Alinari 6020. 

[ee2-o3hm= 


Tarsos. « 


663. 


664. 


665. 


666. 


Teilansicht des Achilleussarkophags 
in Rom, Museo Capitolino. 
Phot. J. Rodenwaldt. 


Ostliche Provinzialkunst 
(Abb, 664660) 


Kopf eines bartigen Mannes aus 
Palmyra. Kalkstein. Kopenhagen, 
Ny Carlsberg Glyptotek. 

Nach Brunn-Bruckmann, Denkméaler, 
Taf. 60. 

Hix o sari 


Grabrelief aus Palmyra. Kalkstein. 
Rom, Sammlung Barracco. 

Phot. Alinari 34799. 

Hiss 0;59:m: 

Frauenkopf aus Palmyra. Kalkstein. 
Kopenhagen, Ny Carlsberg Glypto- 
tek. 


Nach Arndt, La Glyptothéque Ny 
Carlsberg, Pl. 157 rechts. 
H.: 0,20 m. 


DIOCLETIAN Bi Se pUusasiin ian 
(284—565 n. Chr.) 


SPATANTIKE 


KUNST DES WESTENS 
(Abb. 669—683, Taf. XLIT) 


(Abb. 669—675, Taf. XLII) 


Konstantin der GroBe (Kolossal- 
kopf). Marmor. Rom, Conservatoren- 
palast. 

Phot. Faraglia (Arch. Inst. Rom). 
Inks Lye) ier 

Konstantin der GroBe (306—337 
n. Chr.), Marmorstatue. Rom, Vor- 
halle von S. Giovanni in Laterano. 
Nach alter Photographie. 


Statue eines Konsuls. Marmor. Rom, 
Conservatorenpalast. 

Nach alter Photographie. 

IBS 2 seit, 


672. 


673. 


674. 


Statue eines Konsuls. Gegenstiick 
zu der Statue S. 671. Marmor. Rom, 
Conservatorenpalast. 

Phot. Alinari 6035. 

Ee 2erSam: 

Kopf der Statue eines Konsuls. Mar- 
mor. Rom, Conservatorenpalast. 
Phot. Arch. Inst. Rom (= Delbriick, 
Antike Portrats, Taf. 56). 

H. (des Gesichts): 0,26 m. 
Valentinian I. (364—375 n. Chr.), 
bronzene Kolossalstatue (sogenann- 
ter Heraklios). Barletta. 

Nach Antike Denkmialer III, Taf. 20, 
Hes500 ms 


Tafel XLII. Kopf der Kolossalstatue Va 


lentinians I. in Barletta. 
Nach Antike Denkméaler TE, “Patior. 


675. 


670. 


677. 


678. 


679. 


680. 


681. 


Kopf der Kaiserin Ariadne (gest. 
515 n. Chr.). Marmor. Rom, Conser- 


vatorenpalast. 
Nach R6m. Mitteil, XXVIII, 1913, 
Taf. XIV. 


Gesichtshéhe: 0,14 m. 


Historische Reliefs 
(Abb. 676—677) 

Friese am Konstantinsbogen in Rom 
(um 315 n. Chr.). Marmor. 
Oben: Rede des Kaisers an das Volk. 
Phot. Anderson 2545. 
ieeica. h,O5:11: 
Unten: Geldspende des Kaisers an 
das Volk. 
Phot. Anderson 2544. 
H.: ca. 1,05 m. 
Friese am Konstantinsbogen in Rom. 
Marmor. 
Oben: Die Schlacht am Pons Mil- 
vius. 
Phot. Anderson 2543. 
bea ca. 1,05 10 
Unten: Die Belagerung von Susa. 
Phot. Anderson 2542. 
Fite (Can) 1,05)10) 


Ro6mische Sarkophage 
(Abb. 678—681) 

Jagdszenen. 
Oben: Sarkophagfragment. 
mor. Rom, Palazzo Lancelotti. 
Nach alter Photographie. 
Unten: Teilansicht eines Sarko- 
phages. Marmor. Arles, Museum. 


Nach alter Photographie. 
L. des ganzen Sarkophages: 2,05 m. 


Mar- 


Roémische StraBenszene, Fragment 
eines Sarkophagdeckels. Marmor. 
Stockholm, Nationalmuseum. 
Phot. des Stockholmer Museums. 

H.: 0,58 m. 

Thronender Christus, Teilansicht 
vom Sarkophag des Junius Bassus. 
Marmor. Rom, Grotten von St.Peter. 
Phot. Anderson 20454. 

Sarkephag des Junius Bassus (359 
n. Chr.). Marmor. Rom, Grotten von 
Sie, POE, 

Phot. Anderson 20453. 

Ie 2742 mia td.:).1,20)m. 


682. 


683. 


684. 


685. 


686. 


687. 


688. 


689. 


Kleinkunst (Abb. 682—683) 


Elfenbeindiptychon in Monza, so- 
genannter Stilicho und Serena 
(um 395 n. Chr.). Monza, Dom. 
Phot. Paoletti (= Delbriick, Die Con- 
sulardiphychen, Taf. 63). 

Hi: 32,5.cm. 

Elfenbeindiptychon des Konsuls 
Orestes (530 n. Chr.). London, Vic- 
toria and Albert Museum. 

Nach Delbriick, Die Konsulardipty- 
chenwe tains 2. 

H.: 34,5 cm. 


KUNST DES OSTENS 
(Abb. 684—692, Taf. XLIII) 


Portrats (Abb. 684—685) 


Kopf der Statue eines hohen Be- 
amten, aus Aphrodisias (Kleinasien, 
Ende 4. Jahrh. n. Chr.). Marmor. 
Konstantinopel, Museum. 

Phot. Sébah 22109. 

H. (der ganzen Statue): 1,695 m. 
Portratkopf. Marmor. Athen, Natio- 
nalmuseum. 

Phot. Arch. Inst. Athen 
Byzantion I, S. 245ff.). 
ECan O;25) 10 


(Graindor, 


Reliefs (Abb. 686—690) 


Sarkophag der Konstantia (Tochter 
Konstantins des Groen, gest. 354 
n. Chr.). Roter Porphyr. Rom, 
Vatikan. 

Phot. i. Arch. Seminar d. Univ. Berlin. 
1038 MagXooue 

Vorderseite des Sarkophags der Kai- 
serin Helena (gest. um 328 n. Chr.) 
mit Triumphdarstellung. Roter Por- 
phyr. Rom, Vatikan. 

Phot. Arch. Inst Berlin. 

IU 58 yy} tee 

Linke Schmalseite des Sarkophags 
der Kaiserin Helena. Roter Porphyr. 
Rom, Vatikan. 

Phot. Arch. inst. Berlin. 

Rechte Schmalseite des Sarkophags 
der Kaiserin Helena. Roter Porphyr. 
Rom, Vatikan. 

Phot. Arch. Inst. Berlin. 


690. Sockel des Obelisken im Hippodrom 691. Kaiser Justinian I. (527—565 n. Chr.) 


zu Konstantinopel (390 n. Chr.): mit dem Erzbischof Maximian und 
Kaiser Theodosius sieht den Zirkus- Gefolge, Mosaik in S. Vitale in 
spielen zu. Ravenna. 
Phot. Sébah. Nach alter Photographie. 
Breite der skulptierten Basis: 2,30 m. Hes 232.10 srs, 4 ose 
Mosaik (Abb. 691, Taf. XLIII) 
Tafel XLIII. Kopf der Kaiserin Theodora, AR eee 
Mosaik in S. Vitale in Ravenna (app. 098) 
(548 n. Chr.). 692. Inneres der Hagia Sophia in Kon- 
Nach Antike Denkmaler IV, Taf. 9. stantinopel (537 n. Chr.). 
H. (des Gesichtes): 0,135 m. Phot. Staatl. Bildstelle 632, 25. 
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Achilleus 35, 52, 236, 239, 
ASO), ZUG), R7it, COP, COR, 
793, 715, 724, 730. 

Aegina, Tempel der Aphaia 
36, 178—181, 699. 

Aegineten 26, 27, 178, 179, 
699. 

Agypten, Agyptische Kunst 
I2-—I5, 21, 23, 29, 34, 54, 
58, 60, 63, 86. 

Aias 236, 703. 

Aiedius 532, 722. 

Aischylos 30. 

Aktaeon 634, 728. 

, Aldobrandinische 
zeit’ 420, 715. 

Alexander der GroBe 45, 51, 
52, 54, 411, 422, 455, 714, 


Hoch- 


715, 717. 
Alexander-Mosaik 51, 52, 77, 
421 —423, 715. 
,,Alexander-Sarkophag“ 435, 
715. 


Alexandrien, Alexandrini- 
sche Kunst 55, 59, 77, 491, 
719. 

Alexandros (Maler) 364, 711. 

Amazonen 50, 316, 317, 357, 
428, 429, 461, 708, 710, 
sss Theife 

, Amazonen-Sarkophag“ 434, 
715. 

Ameinokleia 437, 716. 

Amemptus 592, 726. 

Ammendola-Sarkophag 640, 
728. 

Amphitrite 240, 703. 

Andokides 237, 703. 

Aeneas 70, 544, 723. 

Antikythera 374, 450, 712, 
Lor 

Antinoos 79, 622—624, Wee 
Tafel XL. 


734 


,»Antinous Belvedere“ 383, 
Gee 
Antiope 218, 219, 702. 
Antium, Opférndes Madchen 
58, 476, 477, 718. 
Anytos 470, 718. 
Aphaiatempel s. Aegina. 
Aphrodisias, Spatrémische 
Statue 684, 731. 
Aphrodite (s. a. Venus) 44, 
48, 50, 58, 314, 340, 367, 
395, 396, 478, 479, 709, 
Ffisitn Ghisy gene, Uehe BOOM 
— des Doidalsas 479, 718. 
— aus Kyrene 48, 414, 714, 
Taf. XXVI. 
— des Praxiteles 48, 50, 394, 
Se 


— von Syrakus 478, 718, | 


UMi5 SOO. 

Apollon 21.927, 531) 32,630; 
40, 49, 50, 168, 169, 200, 
273, 390, 301, 354—357, 
390, 520, 521, 633, 699, 
YR. Ys GOT eG Kee ESS 


VPP, GfPkey, Wet DNV DIDS, | 


»— Choiseul-Gouffier 247, 
704. 

— mit der Leier 250, 704. 

— Sauroktonos 382, 712. 

— von Veji 65, 513—515, 
Pate 

Apollonios, Sohn des Nestor 
449, 716. 

—, Bruder 
Bop, fiitess 

Apollontempel, s. Bassae. 

Apoxyomenos des Lysipp 
50, 406—410, 714. 

— -Relief 281, 706. 

Arak el-Emir 497, 720. 

Ara Pacis Augustae 69, 70, 


72, 88, 542-—547, 723. 


des Tauriskos 


Archaische Kunst 20, 23 bis 
29, 30—34, 36, 40, 52, 54, 
56, 57, 63, 64, 159—207, 
513—517, 698—7ol1, 721. 

Archelaos von Priene 475, 
718. 

Argos, Argivische Schule 36, 
40. 

Argos und Io 52, 418, 714. 

Ariadne 639, 728. 

Ariadne (Kaiserin) 86, 675, 
731. 

Ariccia, Artemisstatue 310, 
708. 


| Aristion 230, 231, 702. 


Aristonautes 441, 716. 

Aristoteles 51, 417, 714. 

Arles, Museum (Spatrémi- 
scher Sarkophag) 678, 731. 

L’Arringatore 526, 722. 

Arsinoe 454, 717. 

Artemis 27, 50, 186, 310, 389, 
630, 708, 713, 728. 

Artemision in Ephesos 27, 
94, 190, I9I, I93—195, 
431433, 700, 715. 

— in Magnesia 96, 502, 720. 


Asien 52, 66. 
»Aspasia‘“ 254—256, 704, 
Taf. XI. 


Assyrien 27. 

Atalante 18. 

Athanadoros 472, 473, 7 paikeye 

Athen 28, 35, 36, 42—45, 54, 
55, 244, 703. 

—=, Akropolis 17, 28; 31, 42 
bis 44, 344-353, 460, 461, 
JOO; - 710, -Fi7 ee face 
VIII, XVII. 

—, —, Etechtheion 44; 350 
bis 353, 710. 

—,—, Parthenon 41-—44, 70, 
88, 94, 323343, 709, 710. 


Athen, Akropolis, Parthe- 
nonfries 337, 338, 709. 

—, —, Parthenongruppen 
339; 331, 343, 709, 710. 

, =, Propylaen “43, (44, 
344347, 710. 

—, —, lempel der Athena 
Nike 44, 348, 710. 

—, Akropolismuseum (Akro- 
polisplastik) 222—229,701, 
WO, iWavt, WAL, WADH 

—, — (Blaubart, Teil eines 
Porosgiebels) 208, 701, 

—, — (Giebelteile von der 
Akropolis) 42, 209, 701. 


ay == (5) Selllomaehetes aie), 
215, 70%. 
—, — (Parthenonfries) 41 


bis 45, 88, 332, 334336, 
709. 

—, — (Relief von der Nike- 
pyrgos-Balustrade) 349, 
710. 

—, — (Trauernde Athena) 
706, Taf. XVII. 

—., Dionystheater, 
basis 504, 720. 

—, Hadrianstor 656, 729. 

—, Monument des Lysikra- 
tes 53, 426, 715. 

—, Nationalmuseum (Aegi- 
neten) 27, 180, 181, 699. 

—, — (Alabastersockel)142, 
697. 

—, — (Archaische Artemis 
aus Delos) 186, 700. 

——, — (Archaisches Kunst- 
gewerbe) 159, I61, 163, 
698, 699. 

—, — (Archaische Nike aus 
Delos) 187, 700. 

—, — (Athena Parthenos 
des Phidias) 309, 708. 

—, — (Attische Grabreliefs 
der klassischen Zeit) 436, 
437, 440—442, 715, 716. 

—, — (Attische Reliefs der 
archaischen Zeit) 230 bis 
ZS iO3: 

—, — (Diadumenos des Po- 


lyklet) 295, 707. 


Rund- 


1 


Athen, Nationalmuseum(Do- 
rische Plastik) 165,169,699. 

—, — (Hellenistischer Por- 
tratkopf) 470, 718. 

Sao (opt des) Anytos) 
470, 718. 

—, — (Kretisch-mykeni- 
sches Kunstgewerbe) 147 
bis 156, 697, 698. 

—, — (Kriegerkopf des Sko- 
pas) 50, 402, 713. 

—, — (Metope vom Athena- 
tempel) 172, 699. 

—, — (Musenrelief des Pra- 
xiteles) 49, 390—393, 713. 

—, — (Mykenische Wand- 
gemalde) 143, 144, 697. 

—, — (Plastik der klassi- 
schen Zeit) 374, 385—387, 
FD ewes gh aye 

—, — (PortratkopfederKai- 
serzeit) 658, 685, 729, 731. 

—, — (Reliefs der klassi- 
schen Zeit) 358, 362, 710, 
Gps 

—, — (Statue vom Kap 
Artemision) 248, 249, 704. 

—, — (Tirynthische Wand- 
gemalde) 143, 145, 146, 
Gow, asi, INL, OY. 

—, Olympieion 498, 720. 

—, Theseion 322, 709. 

Athena 42, 267, 284, 285, 
312, 313, 465, 500, 795, 
706, 708, 717,720, Tat. 
XVII, XX. 

== IMeIRESS OG}, Fash 

— desMyron 40, 41, 306, 708. 

— -Nike-Tempel, s. Athen, 
Akropolis. 

— Parthenos des Phidias 39, 
41, 309, 708. 

Atlas 264, 266, 705. 

Atreus-Schatzhaus 
136, 697. 

Attaliden 55. 

Attalos I. 57, 453, 456—461, 
TPO, 7G 

Attika, Attische Kunst 25, 
28-—30, 40, 42, 44, 45, 5° 
53; 55, 70, 82, 208—243, 


134 bis 


300—317, 662, 663, 698, 
699, 70I—703, 707, 708, 
730, Taf. VII—X, XIX 
bis XXI. 
Augeiasstall 265, 267, 705. 
Augusteische Kunst 67, 69 
bis 72, 74, 76—8o0, 85, 529 
bis 574, 722—725, Taf. 
XXXV—XXXVILI. 
Augustus 69—71, 78, 548 bis 
553, 568, 723, 724. 
Aurelian 78. 


Babylonien 27, 54. 

Balbinus-Sarkophag 642, 
643, 729. 

Barberinischer Faun 58, 482, 
719. 

Barletta, Statue Valentini- 
ans I. 86, 674, 730, Taf. 
XLII. 

Bassae bei Phigalia, Apollon- 
tempel 43, 44, 52, 354 bis 
Soy TPES 

Belgien 8r. 

Benevent 68. 

—, Triumphbogen des Tra- 
jan 73, 604, 727. 

Berlin, Altes Museum (Ai- 
edius) 532, 722. 

—, — (Altattische stehende 
Gottin) 210—-213, 701. 

— (Amazone) 316, 708. 

—, — (,,Aspasia‘‘) 254 bis 
256, 704, Taf. XI. 

-——, — (Attischer Kopf) 217, 
FOP 

—, — (Attisches Grabrelief 
der klassischen Zeit) 439, 
HLOs 

—, — (,,Betender Knabe‘*) 
AD; LNBs Pl 

—, — (Biiste Gordians III.) 
80, 620, 728. 

—, — (,,Caesarkopf‘’) 
Taf. XXXV. 

—, — (Grabstele Giustinani) 
282, 700. 

—, — (Jinglingskopf 


, 


AID? 
FZ; 


, der 
romischen Kaiserzeit) 729, 
Taf. XLI. 
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Berlin, Altes Museum (Kno6- 


chelspielendes Madchen) 
AS 7 710; 

—, — (Kopf des Attalos) 
57, 453, 716. 


—, — (Kopf des Maximinus 
Thrax) 80, 628, 728. 

—, — (Liegender Lowe) 188, 
700. 

—, — (Polyhymnia) 474, 

—-, — (R6mischer Sarko- 
phag) 638, 728. 

—, — (,,Schéner Kopf aus 
Pergamon) .718, Taf. 
XXIX. 

—, — (Thronende Géttin) 
27, 204—206, 701. Taf. VI. 

—, Antiquarium (Attische 
Keramik) 238, 239, 703, 
Taf. IX, X. 

—, — (Dornauszieher) 50, 
492, 719. 

—, — (Griechische Bronze- 
statuetten) 288—290, 706. 

—, — (Griechische Keramik 
der klassischen Zeit) 367, 
368, 711. 

—, — (Hellenistischer Ton- 
becher) 494, 719. 

—, — (Hildesheimer Silber- 
gefaBe) 72, 573, 574, 725. 

—, — (lonische Keramik) 
196, 197, 700. 

—, — (Krater aus Gela) 287, 
706. 

—, — (Tonstatuetten aus 
Tanagra) 49, 443, 716, 
Taf. XXVIII. 

—, — (Zeus-Statuette aus 
Dodona) 182, 183, 700. 
—, Privatbesitz (Helmrelief) 

366, 711. 

—, Staatliche Museen (Ka- 
pitell des Artemistempels 
in Magnesia) 60, 96, 502, 
720. 

—, — (Pergamonaltar) 57, 

/ 462— 468, 717, 718. 

Biton 167, 699. 

,,Blaubart‘ 208, 701. 
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Boécklin, Arnold 75. 

Boethos 59, 488, 719. 

Bologna, Museo Civico (Kopf 
der Athena) 313, 708, Taf. 
XX. 

Boscoreale, Silberbecher 72, 
572, 725: 

Boston, Museum of Fine Arts 
(Aphroditekopf) 396, 713. 

—,— (Leierspielender Jiing- 
ling) 36, 279, 706. 

—, — (Madchenkopf aus 
Chios) 398, 713, Taf. XXV. 

Briseis 52, 419, 715. 

Brygos 241, 242, 703. 

Byzanz, s. Ostrom. 


,Camée de la Sainte Cha- 
pellem718569) 724° 
Campanien 67. 


| Caracalla-Thermen in Rom 


80, 98, 618—620, 727. 
Caere, Hydria 196, 700. 
Carpeaux, Jean Baptiste 66. 
Casali-Sarkophag 639, 728. 
Caesar 67, 69, 529—537, 722, 

723, Taf. XXXV. 

Castel Porziano, Diskobol 

des Myron 302, 707. 
Castortempelin Rom 541,723. 
Cato und Porcia‘ 557, 724. 
Cerveteri, Hiigelgrab 97, 507, 

72Te 
—, Tomba dell’ Alcova 97, 

EXO pale 
— Tonsarkophag 516, 517, 

GPa 
Chalkis (Miinzen) 444, 716. 
—, Museum (Giebelgruppe 

aus Eretria) 218—220, 702. 
Chares 184, 700. 

Charinos 703, Taf. X. 
Cheirisophos 570, 571, 724, 

725. 

Cherchel, Museum (Demeter- 

statue) 308, 708. 

China 54. 
Chios, Madchenkopf 398,713, 

Taf. XXV. 

Chiusi, Museum (Etruskische 

Deckelfigur) 522, 722. 


Christus, thronend 680, 731. 

Cicero 69, 76. 

Claudische Kunst 72, 73, 74, 
538—574, 723—725, Taf. 
XXXVI, XXXVII. 

Claudius 67, 555, 724. 

Commodus 627, 728. 

Corneto, Etruskische Wand- 
gemalde 508—512, 721. 

—, Museum (Attische Schale) 
243, 703- 


Dakerschlacht 602, 603, 606, 
607, 726, 727. 

Damophon von Messene 470, 
718. 

Danemark 72, 570, 571, 724, 
725. 

Dareios 51, 52, 423, 715. 

Delos 186, 187, 295, 700, 707. 

Delphi, Heiligtum des Apol- 
lon 27. 

—, Museum (Apoxyomenos- 
Relief) 281, 706. 

—, (Kleobis-Statue) 167, 
699. 

—, — (Metopen eines Schatz- 
hauses) 27, 176, 177, 699. 

—, — (Reliefs vom Siph- 
nierschatzhaus) 27, 201 
bis 203, 701. 

—, ‘== (Wagenlenker) -25r, 
704. 

—, Siphnierschatzhaus 27, 
198, 199, 700. 

Demeter 44, 308, 311, 358, 
708, 710. 

Demosthenes 55, 56, 447, 
716. 

Diadumenos 
295, 797- 

Didymaion bei Milet 184, 
185, 700. 

Diocletian 84. 

Dione 37, 730. 

Dionysos 50, 368, 590, 630, 


des Polyklet 


711, 726, 728. 
‘Dioskuren 176, 699, 703, 
Taf. IX. 


| Dioskurides 59, 490, 710, 


Taf. XXXIV. 


Diskobol des Myron 302 bis 
307, 707, 708. 

Dodona, Zeus-Statuette 182, 
183, 700. 

Doidalsas 479, 718. 

Domitius Ahenobarbus 69, 
534, 535, 722. 

Dorische Kunst, Dorischer 
Baustil 25—28, 32, 36, 40, 
42, 43, 60, 164—183, 293 
bis 299, 699, 700, 707, 

/ Tikes 

Doryphoros des Polyklet 293, 
707. 

Dresden, Albertinum (Athe- 
nastatue) 312, 708. 

—, — (,,Kleine Herculanen- 
SCuiny 5ones Som LS: 

—, — (Manade nach Sko- 
Pas) 50, 404, 405, 714. 

—, — (Polyhymnia) 474,718. 


Eirene des Kephisodot 45, 
372, 373, 712. 

Eleusis, Museum (Weih- 
reliefs) 44, 710, Taf. XXII. 

Elis (Miinzen) 444, 716. 

Ephesos, Archaischer Arte- 
mistempel 27, 94, 190, 191, 
193195, 700. 

—, Athletenstatue 375—377, 
WEP 

—, Bibliothek 657, 729. 

—, lIonische Elfenbeinsta- 
tuette 189, 700. 

—, Jiingerer Artemistempel 

59, 431—433, 715. 
Knabe mit Fuchsgans 

489, 719. 

—, Rundbau 501, 720. 

—, Siegesdenkmal des Mar- 
cus Aurelius 82, 659, 730. 

Epidauros, Museum (Kapi- 
tell von der Tholos) 425, 
715. 

—, Tholos 53, 424, 715. 

Eretria, Giebelgruppe 218 
bis 220, 702. 

Ergotimos 234, 235, 703. 

Eros, Eroten 50, 52, 58, 366, 
481, 584, 586, 587, 639, | 


Pit, GUS, GPG. FAS, IWewi. 
XXVIII. 

Etrurien, Etruskische Kunst 
63—69, 79, 97, 507—526, 
F222: 

Eumenes I. 455, 717. 

Euphorbos 162, 698. 

Euphronios 240, 703. 

Euripides 30. 

Europa 177, 699, 564, 724. 

Eurydike 44, 360, 711. 

Euthydikos 225, 702. 

Exekias 236, 703. 


Falerii, Giebelfigur 520, 521, 
Y22. 

Farnesischer Stier 58, 471, 
718. 

Faun, Barberinischer 58, 482, 
719. 

»y— mit dem Flecken“ 484, 
719. 

Flavische Kunst 73, 74, 76, 
77, 79, 80, 577—608, 725 
bis 727, Taf. XXXVIII, 
XXXIX. 

Flavisches Amphitheater, s. 
Rom, Kolosseum. 

Florenz, Museo Archeologico 
(L’Arringatore) 526, 722. 

—,— (,,Francois-Vase**) 234, 
235, 793: 

—, Palazzo Pitti (Giorgione) 

35: 

, Palazzo Vecchio (Kopf 

des ,, Kasseler Apoll*‘) 301, 

707, Tat. XIX. 

—, Uffizien (Hellenistische 
Plastik) 59, 483, 719. 

—, — (Reliefs der augustei- 
schen Zeit) 69, 72, 88, 537, 
542, 543, 546, 547, 723. 

—, — (Venus von Medici) 
48, 397, 713. 

,,Francois- Vase" 
OB 

Franken 84. 

Frankfurt a. M., Liebighaus 
(Athena des Myron) 306, 
708. 

Frankreich 81. 


234, 235, 


Gabii, Artemisstatue 389, 
713. 

Gallier 57, 77, 456—459, 469, 
640) 7173718, 728. 

Gela, Krater 287, 706. 

,» Gemma Augustea“ 71, 568, 
724. 

Germanicus 569, 724. 

Gigantenkampf 57, 173, 202, 
203, 463—467, 699, 701, 
Po Ge 

Gilliéron, E. 695, 696. 

Giustinani-Sammlung 
706. 

Gordianus III. 80, 629, 728. 

Gorgo 174, 175, 699. 

Goten 84. 

Goethe 53. 

Gournia, Kretische Biigel- 
kanne 131, 697. 


282, 


Hadrian 78—80, 621, 630 
bis 633, 727, 728. 

Hadrianstor in Athen 656, 
729. 

Hagesandros 472, 473, 718. 

Hagia Sofia, s. Konstanti- 
nopel. 

Hagia Triada, GefaBe 122, 
I23, 127, 6096. 

—, Sarkophag 117, 695. 

—, Wandgemalde 110, III, 
695. 

Halikarnassos, Mausoleum 
5°, 427430, 715. 

Hamburg, Kunsthalle (Grie- 
chische Miinzen) 244, 444, 
455, 703, 716, 717. 

Hateriergrab in Rom 593 
bis 595, 726. 

Hekate 466, 717. 

Helena 48, 366, 367, 703,711, 
Taf. IX. 

—— -Sarkophag 86, 687 bis 
689, 731. 

Hellenismus, Hellenistische 
Kunst 33, 36, 5360, 63, 
64,66, 69,770, 74, 76s 78; 
8i, 82, 447—504, 518 bis 
526, 530, 531, 717-722; 
Taf. XXIX—XXXV. 


737. 


Herakleion, Museum (Kre- 
tische Fayencereliefs) 120, 
I2I, 696. 

—, — (Kretische Fayence- 
statuette) 124, 696. 

—, — (Kretische GefaBe) 
122,123, 125, 127132, 
696, 697, Taf. II. 

—, — (Kretisches Kunst- 
gewerbe) 122, 123, 125 bis 
132, 696, 697, Taf. II. 

—,— (Kretische Stuckreliefs 


118, II9, 696. 
—, — (Kretische Wand- 
gemalde) 112—116, 695, 


Nahin IU, 

---, — (Reiterfries aus Pri- 
nias) 164, 699. 

—,— (Sarkophag aus Hagia 
Triada) 117, 695. 

Herakles 32, 161, 200, 209, 


263—266, 284, 285, 608, 
701, 705, 706. 

— des Skopas 50, 400, 401, 
713. 

»Heraklios‘ 86, 674, 730, 
AtGhis DCI 

, Herculanenserin“ 58, 388, 
713- 

Herculaneum, Marmorbilder 
364, 365, 711. 


—, Wandgemalde 590, 726. 

Hermes (,,Antinous Belve- 
dere“) 383, 712. 

— des Praxiteles 46, 47, 50, 
378—381, 383, 712, Taf. 
XXIV. 

Herostratos 50. 

,» Hestia Giustinani“ 252, 253, 
704. 

Hettitische Kunst 21. 

Hildesheim, Rémische Silber- 
gefaBe 72, 573, 574, 725. 

Himera (Miinze) 244, 703. 

Hoby (Danemark) 570, 724. 

Hélderlin, Friedrich 46. 

Holland 509. 

Homer 17, 20, 475, 718. 

Hyperion (Hélderlin) 46. 

Hyrkanos 497, 720. 
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Idas 176, 699. 

Igel bei Trier, Grabmal der 
Secundinier 650, 729. 

Iktinos 354, 710. 

Ilissos 440, 716. 

Io, s. Argos. 

Ionische Kunst, lIonischer 
Baustil 25—28, 36, 42 bis 
45, 52, 60, 94, 184—207, 
318—32I, 700, 701, 708, 
FOO mat mVile 

Iris 339, 709. 

Isabelle 615, 722. 

Islam 84. 

Italien 27, 36, 55, 63, 64, 66 
bis 69,97, 204—206, 507 bis 
520, 7OlN720. 722 lata vil. 


Japanirs) 54. 

Jerusalem 76, 601, 726. 

Jordanland 497, 720. 

Juliergrabmal in St. Rémy 
B20m 722. 

Junius-Bassus-Sarkophag 87, 
680, 681, 731. 

Jupiter 555, 724. 

Justinian I. 84, 87, 88, 691, 
739; 732. 


Kairo, Museum (Gallierkopf) 
469, 718. 

, Kalbtrager“‘ 214, 215, 701. 

Kap Artemision 248, 240, 
704. 

Karolingische Kunst 84. 

Kassel, Landesmuseum (Kas- 
seler Apoll) 39, 300, 707. 

Kaulonia (Miinze) 244, 703. 

Kekropsgruppe vom Parthe- 
non 343, 710. 

Kentauren, Kentauren-La- 
pithen-Kampf 32, 41, 75, 
268—271, 326—331, 356, 
365, 588, 705, 709—711, 
726, Taf. XX XVIII. 

Kephisodotos 45, 372, 373, 
pie. 

Kephissos 342, 710. 

Kimon 444, 716. 

Klazomenai, Tonsarkophag 
197, 700. 


Kleinasien, Kleinasiatische 
Kunst 25, 26—28, 44, 49, 
53; 55: 58, 59, 63, 82, 86, 


94, 184—207, 434, 435, 
661, 684, 700, 7OI, 715, 
739, 731. 

Kleobis 167, 699. 

Klinger, Max 27. 

Klitias 234, 235, 703. 

Knidische Aphrodite des 


Praxiteles 48, 50, 394, 713. 

Knossos, Fayencereliefs 120, 
I21I, 696. 

—, Fayencestatuette 
696. 

—, GefaBe 125, 128, 129, 696. 

—, Kleinkunst 126, 696. 

—, Konigspalast 13, 17, 91, 
92, 103—I109, 695. 

—, Stuckreliefs 119, 696. 

—, Wandgemalde Iog9, 112 
bis 116, 695, Taf. I. 

Komos 241, 703. 

Konstantia-Sarkophag 686, 
731. 

Konstantin der GroBe 76, 79, 
85, 86, 669, 670, 686, 730, 
731. 

Konstantinopel, Hagia Sofia 
88, 602, 732. 

—, Hippodrom (Theodosius- 
Obelisk) 87, 690, 732. 

——, Museum (Alexander-Sar- 
kophag) 435, 715. 

—, — (Elfenbeinstatuette 
aus Ephesos) 189, 700. 

—, — (Kopf Alexanders des 
GroBen) 411, 714. 

—, — (Statue aus Aphro- 
disias) 684, 731. 

—, — (Tischstiitze aus Per- 
gamon) 503, 720. 

—> aa WVeibrelict ausmihas 
SOS) 276, 705. 

Kopenhagen, Nationalmu- 
seum (Becher des Cheiriso- 
phos) 72, 570, 571, 724, 
725. 

—, Ny Carlsberg Glyptotek 
(Attischer Jiinglingskopf) 
DO, GSR 


124, 


Kopenhagen, Ny Carlsberg 
Glyptotek (Kalksteinképfe 
aus Palmyra) 664, 666, 730. 

==, —/ (Kopf der Livia) 71, 
559, 724. 

—,— (Niobidengruppe) 258, 
259, 704. 

—, — (Pompeiusbiiste) 69, 
76, 530, 722. 

—, — (R6mische Sarkopha- 
ge) 639, 642, 643, 728, 729. 

==, ==> (WSlouralites) 50), Fara, 


Korfu, Museum (Dorische 
. Giebelreliefs)  173—175, 
699. 


Korinth, Tempel 171, 699. 
Korinthischer Baustil 43, 52, 


53, 60, 425, 715. 
Kreta, Kretische Kunst 11 


IS 2r, 23, BR, BG, On, 
92, 103—132, 164, 699, 
Raton ete : 
,Kritiosknabe“ 226, 702, 
Taf. VIII. 
Kroisos 27. 


Kroton 48, 244, 703. 

Kypros, Amazonen-Sarko- 
phag 434, 715. 

Kyrene, Aphrodite 48, 414, 
7p, Wein DON 


Langobarden 84. 

Laokoongruppe 58, 472, 473, 
718. 

Lapithen, s. Kentauren. 

Leda des Timotheos 45, 371, 
WED, 

Leningrad, Eremitage (Hel- 
lenistische Kameen) 454, 
ae 

Leptis Magna, Thermen 8o, 
OnOMOL 7.67277 

Licinius 86. 

Ligurio, Bronzestatuette 290, 
7006. 

Livia 71, 550, 551, 554, 559, 
569, 723, 724. 

Livius 68. 

London, British Museum 
(,,Apolion Choiseul-Gouf- 
fier‘) 247, 704. 


London, British Museum 
(Details vom archaischen 
Artemision zu Ephesos) 
E957 1935-195, 432-433, 
700, 715. 

—, — (Ephebe des Polyklet) 
294, 707, Taf. XVIII. 

—, — (Friesplatten vom 
Mausoleum in Halikar- 
nassos) 428—430, 715. 

—, — (Friesplatte vom Tem- 
pelzu Bassae) 356, 357, 710. 

—, — (Madchen vom Erech- 
theion) 353, 710. 

—, — (Musenrelief des Ar- 
chelaos) 475, 718. 

—, — (Nereidenmonument) 
320; 321, 708, 700. 

—, — (Parthenongruppen) 
326—329, 333, 339—342, 
709, 710. 

—, — (Reliefs vom jiingeren 
Artemision zu Ephesos) 
431433, 715- 

eae een Unodischemehellen) 
162, 608. 

—, — (Sitzbilder aus Milet) 
184, 185, 700. 

—, Lansdown House (Hera- 
kles des Skopas) 50, 400, 
AG, FPiey. 

—, Victoria and Albert Mu- 
seum (Spatromisches El- 
fenbeindiptychon) 87, 683, 
73s 

Lucanus 73. 

Ludovisi-Sammlung 458,717. 

Ludovisischer Schlachtsar- 
kophag 644—649, 729. 

— Thron 277—279, 706, Taf. 
XV 

Luxemburg 81. 

Lydien 27. 

Lykien 320, 321, 708, 709. 

Lykosura 470, 718. 

Lysikrates 53, 426, 715. 

Lysimachos 455, 717. 

Lysippos, Lysipposschule 45, 
46, 50, 51, 406—414, 714, 
Taf. XXVI. 

Lysistrate 439, 7106. 


Magnesia, Artemistempel 60, 
96, 502, 720. 

Mahdia, Bronzestatuette495, 
719. 

Makedonien 244, 455, 703, 
gfe 

Manade nach Skopas 50, 404, 
495, 714. 

Mantinea, Musengruppe des 
Praxiteles 49, 390—393, 
713. 

Mantua, Museum (Romischer 

Tempelfries) 599, 726. 

Marathon 51, 385—387, 713. 

Marcellustheater in Rom 540, 

723; 

Marcus Aurelius 82, 625, 626, 

659, 727, 728, 730. 

Marées, Hans von 75. 

Marsyas 49, 390, 713. 

— des Myron 40, 41, 307, 708. 

Mausolos 53. 

Maximianus 691, 732. 

Maximinus Thrax 80, 628, 
728. 

Mazzoni, Guido 66. 

Medea 44, 369, 711, 638, 728. 

Medici, Venus von 48, 397, 
713. 

Meleager des Skopas 50, 399, 
713- 

Melfi, Kleinasiatischer Sar- 
kophag 661, 730. 

Melos, Aphrodite, s. Venus 
von Milo. 

—, Jiinglingsstatue 169, 699. 

Mesopotamien, §Mesopota- 
MmIischenICUNSt etter e anh. 
21, 23, 29, 54, 60, 63, 81, 86. 

Metapont (Miinze) 244, 703. 

Michelangelo 42, 47. 

Milet, Didymaion 184, 185, 
700. 

—, Rathaus 60, 96, 499, 720. 


,Minatia Polla‘“ 724, Taf. 
XXXVI. 

Minos, Minoische Kunst 13, 
16, 127-132, 696, 6097, 
aa teemlle 


Mithridates von Pontos 455, 
517. 


739 


Mochlos, 
‘atone 
Monza, Dom 
diptychon) 85, 682, 


SteingefaBe 696, 


neten) 26, 27, 173; 
699. 


—, — (Attische Jinglings- | 


statue) 168, 699. 
—, — (Barberinischer Faun) 


58, 482, 719. 


—, — (Eirene des Kephiso- | 


dotos) 372, 373, 712. 
—, — (Hellenistische Pla- 


stik) 59, 482, 484, 488, 493, | 


719. 

—, Antiquarium (Diskobol 
des Myron) 40, 303—305, 
707, 708. 


==, (Griechische Bronze- | 


statuette) 711, Taf. XXIII. 


—, — (Griechische Schale) 


286, 706. 


—, Sammlung Karg-Beben- | 
(Marmorstatuette | 


burg 
eines Knaben) 384, 712. 

Musenrelief des 
475, 718. 

— des Praxiteles 49, 390 bis 
393: -713- 

Mykenai, Mykenische Kunst 
II—21, 23, 103—156, 695 
bis 698. 


—, Athenatempel 172, 699. 


—, Grabstele 153, 698. 
—, Keramik der Spatzeit 
156, 698. 

—, Léwentor 17, 133, 697. 
—, Metallarbeiten 147—149, 
152, 154, 155, 697, 698. 
—, Schatzhaus des 
134—136, 6097. 
—, Wandgemalde 143, 

697. 
Myron 39, 40, 302—307, 70 
708. 


Naumburg, Dom 32. 
Neapel, Nationalmuseum 


(Alexanderschlachtmosaik) 
51, 52, 77, 421 —423, 715. | 
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(Elfenbein- | 
731. 
Minchen, Glyptothek (Aegi- | 
179, aon 


Archelaos | 


Atreus | 


144, 


| Neapel, Nationalmuseum 
(Antinoosstatue) 79, 622, 
623, 727, laf. XL. 

—,— (Apollon mit der Leier) 
250, 704. 

(Athena Farnese) 315, 


708. 

—, — (Caesarkopf) 531, 722. 

| —, — (Doryphoros des Poly- 
klet) 293, 707. 

| —, — (Ephebe aus Pompeji) 
296—299, 707. 

—, — (Farnesischer Stier) 
58, 471, 718. 

—, — (Figuren von einem 
Weihgeschenk des Atta- 
los) 460, 461, 717. 

'—, — (Hellenistische Mo- 

| saiken) 59, 490, 719, Taf. 
XXXIV. 

—, — (Hellenistische Por- 
tratképfe) 56, 450—452, 
716. 

—, — (Ionische Grabstele) 
207, 7OI. 

|—, (Marmorbilder aus 
Herculaneum) 364,365,711. 

—, — (Orpheus-Relief) 360, 
pee 


'_—, — (Rémische Frauen- 
statuen) 554, 558, 723,724. 
—, — (Vespasianbiiste) 596, 
| 726. 
—, — (Wandgemalde aus 
Herculaneum) 590, 726. 
—, — (Wandgemalde aus 
Pompeji) 52, 419, 564, 588, 
715, 724, 726, Taf. X XVII, 
XXXVIT, XXXVIII. 

|—, — (Wandgemalde aus 
Stabiae) 718, Taf. XXXII. 

Neapolis in Makedonien 
(Miinze) 244, 703. 

_ | Nereiden 44, 320, 321, 
709. 

Nero 73, 74, 76, 725 

Nessos 161, 698. 

| Nestor 449, 716. 

Neumagen a. d. Mosel, R6- 
mische Grabdenkmaler 81 
bis 83, 651—655, 729. 


708, 


New York, Metropolitan Mu- 
seum (Archaisches Grab- 
gefaB) 160, 698. 

—, — (Attisches Grabrelief) 
438, 716. 

—, — (Relief aus Paros) 283, 
706. 

—, — (Tarsischer Sarko- 
phag) 660, 730. 

Nikandre 186, 700. 

Nike aus Delos 187, 700. 

— des Paionios 44, 318, 319, 
708. 

— von Samothrake 718, Taf. 
XXX. 

Nikias 47, 52, 418, 714. 

Nimes, ,, Maison carrée“ 539, 
723: 

—, Pont du Gard, R6émi- 
sche Wasserleitung 538, 
723- 

Niobiden 32, 258, 259, 636, 
TOA 9728,) Datel is 

Normannen 63. 

Nubischer StraBensanger 59, 
491, 719. 

Nyx 467, 468, 717. 


Odysseus 75, 
726. 

Oinomaos 32. 

Olympia 95. 

—, Bronzeblech 163, 699. 

—, Heraion 170, 699. 

—, Museum (Fragmente vom 
Zeustempel) 263—275,705, 
Taf. XV. 

—, —— (Hermes des Praxt 
teles)’ 46,- 47," 378 — 351, 
Vple, Manis DOMINIC. 

—, — (Nike des Paionios) 
318, 319, 708. 

—, Schatzhausgebalk 699, 
alVi 

—, Zeustempel 32, 36, 44, 95, 
203-2756 70550 baleen 

Olympieion 498, 720. 

Olympische Spiele 25, 65, 
704, Lat. xX. 

Orchomenos 17. 

Orestes 637, 728. 


57°, 591, 724, 


Orestes (Konsul) 683, 731. 

Osment 13,944215'23, 26,153, 
54, 59, ©3, 73, 77, 81—84, 
86, 88, 161 —163, 608, 699. 

Orpheus 35, 36, 44, 287, 360, 
GOO fal. 

Ostrom (Byzanz) 78, 83—8s5, 


87, 656—666, 684—6Q2, 
729—732, arte 2G 
XLII. 

Oxford, Sammlung Evans 
(Kretische Onyxgemme) 
126, 696. 


Pachyammos, Kretische Am- 
phora 130, 696. 

Paestum, Poseidontompel36, 
260—262, 704, 705, Taf. 
XIV. 

Paionios 44, 318, 319, 708. 

Palmyra, Kalksteinplastik 
82, 83, 664—666, 730. 

Pan 639, 719, 724, 728 (vgl. 
482—485, 719). ela. 
XXXVI. 

Panathendaische Spiele 65, 70. 

Paris, Bibliothéque Natio- 
nale (Nubischer StraBen- 
singer) 59, 491, 719. 

—, Cabinet des Médailles 
(,,Camée de la Sainte Cha- 
pelle“) 71, 569, 724. 

—, Louvre (Aphrodite) 314, 
708, Taf. X XT. 

—, — (Aphrodite des Doi- 
dalsas) 58, 479, 718. 

—, — (Artemis aus Gabii) 
389, 713. 

—, — (Attische Keramik) 
227) 240, 703), 

—, — (Becher aus Bosco- 
reale) 72, 572, 725. 

—, — (Dorische Kalkstein- 
statuette) 166, 699. 

—, — (Fragment vom Zeus- 
tempel in Olympia) 263, 
705. 

—, —- (Grabaltar des Amem- 
ptus) 592, 726. 

—, — (Kelchkrater) 
285, 706, 


284, 


50 III. Rodenwaldt, Antike 


Paris, Louvre (Kopf Rampin) 
216, 702. 

—, — (Nike' von Samothra- 
IRS) Gis}, Garts}, WER, NOOK 
—, — (Reliefs vom Altar des 
Domitius Ahenobarbus) 


69, 534, 535, 722. 


—, —— (ROmischer Sarko-| 


phag) 634, 728. 

—, — (Venus von Milo) 480, 
718. 

Paros 45. 

—, Relief (Madchen mit 
Tauben) 283, 706. 

Patroklos 239, 703. 

Peirithoos 32. 

Peisistratos 28, 29. 

Peithinos 238, 703. 

Peleus 238, 703. 

Peliaden 44, 361, 711. 

Peloponnes (vgl. Dorische 
Kunst) 25, 31, 36, 40, 44, 
45, 58, 164—183, 293 bis 
299, 699, 700, 707, Taf. V, 
XVIII. 

Pelops 32. 

Penaten 70, 544, 723. 

Penelope 75, 591, 726. 


Penthesileia 35, 36, 286, 
700. 
Pergamon, Pergamenische 


Kunst 54, 55, 57) 77) 452, 


453, 455—468, 503, 716, 
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—, Alexanderkopf 411, 714. 
—, K6nigspalast 96. 


—, Propylon der Athena 500, 
720. 

—, ,,S5chéner Kopf‘ 718, 
‘Thay, XOX. 


—, Zeusaltar 57, 462—468, 
Wivgiy Gps, Wehis 2 OMB 

Perikles 42. 

Perseus, K6nig von Make- 
donien 455, 717. 

Persien, Perser, Perserkriege, 
Persische Kunst 27, 31, 32, 
BO} 52,700, 00, 400) 400, 
717. 

Persius 73. 

Petronius 73. 


Petworth, Sammlung Lord 
Leconfield(Aphroditekopf) 
395, 713. 

Phidias 39, 41—43, 309, 708. 

Phigalia, Apollontempel in 
Bassae 43, 44, 52, 354 bis 
357, 710. 

Philetairos 452, 716. 

Philoktet 570, 724. 

Piali, Museum (Kriegerkopf 
des Skopas) 50, 403, 714. 

Piraeus, Museum (Grabstele) 
363, 7II. 

Plato 38. 

PAUtCS 337.2569 7.3 50 le. 

Polydoros 472, 473, 718. 

Polyeuktos 447, 716. 

Polygnot 35, 36, 284—287, 
706. 

Polyhymnia 474, 718. 

Polyklet (Baumeister) 424, 
715. 

— (Bildhauer) 39, 40, 293 
bis 295, 707, Taf. XVIII. 

Polymedes von Argos 167, 
699. 

Polyxene 436, 715. 

Pompeji, Apollon mit der 
Leier 250, 704. 

—, Bronzestatue eines Ephe- 
ben 296—299, 707. 

—, Casa del Fauno (Alexan- 
der-Mosaik) 51, 52, 77, 
421 —423, 715. 

—, Haus des Lucretius Fron- 
to (Wandgemalde) 580, 
725. 

—, Haus des Spurius Maesor 
(Wanddekoration) 505, 
724. 

| —, Haus der Vettier (Wand- 

| dekorationen) 581—587, 
589, 725, 726. 

—, Hellenistische Mosaiken 
59, 490, 719, Taf. XXXIV. 

—, Liviastatue 554, 723. 

Loe Wandgemalde 52, 74, 75, 

| 418, 419, 564, 565, 580, 

| 582—589, 591, 714, 715, 

724—726, Taf. XXVII, 

XXXVII, XXXVITI. 
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Pompeius 69, 76, 530, 722. 

Pons Milvius 86, 677, 731. 

Pont du Gard, R6mische 
Wasserleitung 538, 723. 

Pontos 455, 717. 

iPorcia, s) Cato: 

Poseidon 42. 

Poseidontempel, s. Paestum. 

Prag, Archaologisches Mu- 
seum der Deutschen Uni- 
versitat (Tanzgruppe) 483, 
719. 

Praxiteles, Praxitelesschule 
45—50, 52, 378398, 712, 
Gite, WAN. OSI 

Priamos 571, 724. 

Priene, Dornauszieher 509, 
492, 719. 

—, Kretische Onyxgemme 
126, 696. 

Primaporta, Augustusstatue 
79, 71, 559, 551, 723. 

Prinias, Reiterfries 164, 699. 

Proserpina 635, 728. 

Pseira, Kretisches GefaB 132, 
697. 

Psyche 481, 585, 718, 725. 

Ptolemaer 54. 

Ptolemaios II. 59, 454, 496, 
TL LOe 

Punische Kriege 68. 

Pylos 17. 


Raffael 75. 

» Rampin“‘-Kopf 216, 702. 

Ravenna, S. Vitale (Mosai- 
Ken) S700 L732 .mmdiart 
XLITIT. 

, Rayet-Kopf 221, 702. 

Rembrandt 59. 

Rhodos 55, 58, 162, 472, 608, 
718. 

Rhombos 214, 215, 701. 

Rodin, Auguste 27, 48. 

Rom, Capitol, Reiterstatue 
des Marc Aurel 626, 728. 


—, Conservatorenpalast 
(Commodusbiste) 627, 
728. 


—, —, Etruskischer Portrat- 
kopf 518, 519, 721, 722. 
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Rom, Conservatorenpalast 
(Sitzendes Madchen) 719, 
Taf. XX XIII. 

—, — (Spatrémische Pla- 
stik) 85, 86, 669, 671—673, 
675, 730 731. 

—, — (Venus vom Esquilin) 
271 OF: 

—, Domus Aurea 75. 

—, Forum, Bogen des Sep- 
timius Severus 611, 727. 

—_— — Tempel des Castor 

Se eek 

, Grotten von St. Peter 

(Sarkophag des Junius 

Bassus) 87, 680, 681, 731. 

—, Kolosseum (Flavisches 
Amphitheater) 73, 97, 98, 
578, 579, 725- 

—, Lateran (Hateriergrab) 
593595, 726. 

—-, — (Marsyas des Myron) 
307, 708. 

—, — (Medearelief) 361, 711. 

-—, — (R6misches Grab- 
relief) 598, 726. 

—, — Romisches Portrat 
597, 726. 

—-, — (R6mische Sarko- 
phage) 636, 637, 728. 

—, — (Sophoklesstatue) 51, 
55, 415, 714. 

—, Museo Capitolino (Achil- 
leus-Sarkophag) 662, 663, 
73°: 

Sy a (UeNaneAoyale)) Crinyy,, “7KoVs): 

—,— (Eros und Psyche) 481, 
718. 

—, — (Leda des Timotheos) 
SYpts Fle 

—, — (Madchen mit Haus- 
schlange) 59, 486, 719. 

—, — (Marc- Aurel - Biiste) 
625, 728. 

—, — (Romischer Sarko- 
phag) 81, 640, 728. 

=e ROmMIschesm=Grap- 
relief) 556, 724. 

—, — (Sterbender Gallier) 
58, 77, 456, 457, 717. 


Rom, Museo Torlonia (Hestia 
Giustinani) 252, 253, 704. 
—, Palazzo Lancelotti (Spat- 
rémischer Sarkophag) 678, 


Tee 

—., Pantheon 79, 80, 612 bis 
O55 f27e 

—, Sammlung’ Barracco 


(Grabrelief aus Palmyra) 
82, 83, 665, 730. 

—, S. Giovanni in Laterano 
(Konstantinstatue) 670, 
739. 

—, S. Lorenzo fuori le mura 
(Hochzeitssarkophag) 641, 
728. 

—-, Sixtinische Kapelle (Mi- 

chelangelo) 42. 

, Theater des Marcellus 

549, 723- 

—, Thermen des Caracalla 
80, 98, 618—620, 727. 

—, Thermenmuseum (Aphro- 
dite aus Kyrene) 48, 414, 
Gaui Aleks OA llc 

=) (Artemis aus Ariccia) 
310, 708. 

(Diskobol des Myron) 
302, 707. 

ee Cra ere nD pe) 
458, 459, 717. 

—, — (HellenistischeBronze- 
statuen) 448, 449, 716. 

—, — (Kopf des Aristoteles) 
51, 417, 714. 

—-, — (Ludovisischer Thron) 

Wilf, Pi7kely “7S CMI DROVE 

3 (Madchen aus An- 

tium) 58, 476, 477, 718. 

—, — (,,Minatia Polla‘‘) 724, 
Taf. XXXVI. 

(Niobide) 704, Taf. 
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58, 


XIII. 

—» —) (RomischemsSacko- 
phage) 638, 644—649, 728, 
729. 

=, — (Reliefs von der Axe 
Pacis) 69, 70, 72, 544, 545; 
723: 

—, — (Togastatue des Au- 
gustus) 552, 553, 723. 


Rom, Thermenmuseum 
(Wand- und Deckendeko- 
rationen aus der Villa 
Farnesina) 560—563, 724. 

—, Trajansforum 74, 97. 

—, Trajanssaule 77, 86, 605 
bis 608, 727. 

—, Triumphbogen des Kon- 
stantin 76, 79, 8587, 602, 
603, 630—633, 676, 677, 
WAG, “GP, 5/3 ike 

==, == Ges INS 7B, FOn SHH 
600, 601, 725, 726. 

—, Vatikan (Amphora des 
Exekias) 236, 703. 

—, — (,,Aldobrandinische 
Hochzeit‘‘) 420, 715. 

—, — (,,Antinous Belve- 
dere) 3835 712: 

—, — (Apollon Saurokto- 
nos) 382, 712. : 

—, — (Apoxyomenos des 
Lysipp) 50, 406—4I0, 
Ae 

—, — (Augustus-Portrats) 
548—551, 723. 

—, — (,,Cato und Porcia“‘) 
557, 724- 

—, — (Claudius als Jupiter) 
DDD. 74" 

—, —— (Demeterstatue) 311, 
708. 

—-, — (Demosthenesstatue 
des Polyeuktos) 55, 56, 
447, 716. 

—, — (Etruskische Képfe) 
524, 525, 722. 

—, — (Friesfragment mit 
Kriegsschiff) 536, 723. 
—, — (Grabrelief) 69, 280, 

706. 

—, — (Hadrianbiiste) 621, 
GE 

—, — (Helena-Sarkophag) 
86, 687—689, 731. 

—, — (Knidische Venus des 
Praxiteles) 394, 713. 

(Konstantia-Sarko- 
phag) 686, 731. 

—, — (Laokoongruppe) 58, 
472, 473, 718. 


* 
50 


Rom, Vatikan (Olympische 
Wettlauferin)704,Taf. XII. 

—, — (Portratkopf eines 
R6mers) 533, 722. 

aaa ee uitticstaLie) 
Taf. XX XIX. 

—, Via Labicana 552,553,723- 

—, Villa Albani (Antinoos- 
relief) 624, 728. 

—, — (Paniskastatuette) 
485, 719. 

—, Villa Farnesina 560 bis 
563, 724. 

—, Villa Medici (Meleager 
des Skopas) 50, 399, 713. 

—, — (Sophokleskopf) 51, 
55, 416, 714. 

—, Villa di Papa Giulio 
(Etruskische Plastik) 65, 
513—517, 520, 521, 721, 
HO 

IRON 7/705 00,8 O03 m7 24, 
726. 

Romische Kopien  griechi- 
scher Plastik 247, 250, 252 
bis 257, 293—301, 306 bis 
3272 304,93050 37 le =373: 
382, 383, 388, 389, 394, 397, 
399, 400, 406—41I, 414, 
415, 417, 447, 452, 456 bis 
458, 461, 471, 474, 479, 
484—489, 493, 704, 707, 
OSE Li WA 7 LOO) 
Abhi, DMI, ONE, SQWARUL lexis 
XXI, XXVI, XXXITI. 


726, 


Sabouroff-Sammlung 27, 
702. 

St. Rémy, Juliergrabmal 529, 
G22. 


Salamis, Grabstele 363, 711. 
Samothrake, Nike 58, 718, 
Mate XOX: 
Sassanidische Kunst 87. 
Schafer, Heinrich 14, 34. 
Secundiniergrabmal 650, 729. 
Seleukiden 54. 
Semper, Gottfried 68. 
Seneca 56, 73, 451, 716. 
Septimius-Severus-Bogen in 
Rom 611, 727. 


Sidon, Alexander-Sarkophag 
435, 715. 

Sikyon 45. 
Siphnierschatzhaus zu Del- 
phi 27, 198—203, 701. 

Sizilien’ 275300559803: 

Skopas 45, 46, 50, 52, 53, 
399-495, 713, 714- 

Skyros 662, 663, 730. 

Slawen 84. 

Solon 28, 29. 

Sophienkirche in Konstan- 
tinopel 88, 692, 732. 

Sophokles 30, 51, 55, 415, 
Maloy, Gia 

Sosias 239, 703. 

Sostrate 438, 710. 

Spengler, Oswald 38. 

Spurius Maesor 505, 724. 

Stabiae, ROmisches Wand- 
gemalde 718, Taf. XXXII. 

,otilicho und Serena“ 
63825, 731. 

Stockholm, Nationalmuseum 
(Spatromischer Sarko- 
phagdeckel) 679, 731. 

Siiditalien (vgl. lonische 
Kunst) 25—28, 36, 42—45, 
52, 60, 94, 184—207, 318 
bis 321, 700, 701, 708, 709, 
Wahi WAL 

Susa 677, 731. 

Sybaris (Miinze) 244, 703. 

Syrakus (Miinze) 444, 7106. 

Syrakus, Nationalmuseum 
(Aphrodite) 478, 718, Taf. 
DOCK. 

Syrien 54, 59, 82. 


85, 


Tanagra, Tonstatuetten 49, 
443, 716, Taf. XXVIII. 
Tarsos, Girlandensarkophag 

660, 730. 

Taurikos 471, 718. 

Tegea, Giebelskulpturen des 
Skopas 50, 402, 403, 713, 
714. 

—, Kalksteinstatue 165, 699. 

Teichiussa 184, 700. 

Tellus 547, 723. 

Thasos 36. 


Thasos, Weihrelief 276, 705. 

Theben 17. 

Theodora 
XLII. 

Theodosius der GroBe 87, 
690, 732. 

Theseus 218—220, 240, 341, 
(OZ a7 OSE LO 

Thetis 238, 702. 

Tholos von Epidauros 53, 
424, 425, 715. 

Thraker, Thrakien 35, 80, 
287, 455, 706, 717. 

Thurioi (Miinzen) 444, 716. 

Tiberius 71, 568, 569, 724. 

— Gracchus 68. 

Timotheos 45, 371, 712. 

Tiryns, Bauten 17, 035137; 
bis 142, 697. 

—, Wandmalereien 143, 145, 
TAG) Gata hline lve 

Tituse 73576, 577, 600, 601, 
725, 726, Taf. XXXIX. 

Trajan 73, 74, 76—78, 80, 
86, 602—608, 725, 727. 

Trasimenischer See 526, WEP 

Trier, Provinzialmuseum 
(Rémische Grabdenkma- 
ler) 81—83, 651—655, 729. 

Tripolis, Thermen von Leptis 
Magna 80, 616, 617, 727. 

Triptolemos 44, 358, 710. 

Tunis, Museum (Tanzerin) 
495, 719. 
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Valentinian I. 86, 674, 730, 
Lateline 

Vaphio, Goldbecher 150, 151, 
608. 

Veji, Apollon 65, 513—515, 


WP ke 
Venedig, Museo Archeolo- | 
gico (R6mischer Sarko- 


phag) 635, 728. 
Venus (s. a. Aphrodite) 37. 
— vom Esquilin 257, 704. 
— von Medici 48, 397, 713. 
— von Milo 480, 718. 
Verona 53. 
Vespasian 596, 726. 
Victoria 76, 77, 603, 726. 
Volterra, Museo Guarnacci 
(Etruskische Deckelfigu- 
ren) 523, 722. 


Westmacottscher Ephebe des 
Polyklet 294, 707, Taf. 
XVIII. 

Westrom, Westroémische 
Kunst 78, 83, 98, 611 bis 
653, 669—683, 727—731, 
Pate Xa soci Ls 

Wien, Kunsthistorisches Mu- 
seum (Amazonensarko- 
phag) 434, 715. 

—, — (Athletenstatue aus 
Ephesos) 375—377, 712. 

—, — (,,Gemma Augustea‘) 
71, 508, 724. 


| 
| 
| 


Wien, Kunsthistorisches Mu- 
seum (Hellenistische Ka- 
meen) 454, 717. 

—, — (Knabe mit Fuchs- 
gans) 489, 719. 

—, — (Rodmische Brunnen- 
reliefs) 72, 566, 567, 724. 

—, Unteres Belvedere (Re- 
lief vom Marc-Aurel-Denk- 
mal in Ephesos) 82, 659, 
730- 

Winckelmann, Johann Jo- 
achim 32, 37, 75. 

Wiirzburg, Kunstgeschicht- 
liches Museum (Schale des 


Brygos) 241, 242, 703. 


Xanten, Rémischer Legaten- 
palast 74. 

Xanthos (Lykien), Nereiden- 
monument) 320, 321, 708, 
709. 


Zeus 173, 182, 455, 464, 699, 
7OOm TL 7a 

Zeusaltar in Pergamon 57, 
462—468, 717, 718, Taf. 
XXIX. 

Zeus Olympios des Phidias 
39, 41. 

Zeusstatuette aus Dodona 
182, 183, 700. 

Zeustempel, s. Olympia. 

Zeuxis 48. 
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